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Η πτυχιακή μου εργασία δεν θα μπορούσε να ολοκληρωθεί καταλλήλως χωρίς τις γνώσεις, 
τις συμβουλές, την καθοδήγηση, τις πολύτιμες υποδείξεις και τις παρατηρήσεις της 
επιβλέπουσας κ. Μαρίας Τσουβαλά, την οποία και ευχαριστώ ιδιαίτερα για το αδιάλειπτο 
και απεριόριστο ενδιαφέρον της, αλλά και τον χρόνο που μου διέθεσε. Χαίρομαι ιδιαίτερα 
που μου δόθηκε η ευκαιρία να αλληλοεπιδράσω μαζί της σε θέματα σχετικά με το 
πολυδιάστατο φαινόμενο του χορού, καθώς γνώρισα αλήθειες που δε φανταζόμουν καν ότι 
εμπεριέχονται στην τέχνη και οι οποίες με ενέπνευσαν ανεπανάληπτα.  
Θα ήθελα επίσης να ευχαριστήσω θερμά και τον κ. Δημήτρη Σακκή, ο οποίος δέχτηκε 
να είναι συνεπιβλέπων και μου πρόσφερε την ηθική υποστήριξή του, την κριτική του 
γνώμη, την εμπιστοσύνη και τη συμπαράστασή του στη συγγραφή της εργασίας. 
Ακόμη, δεν μπορώ να παραλείψω τις ευχαριστίες που οφείλω στους γονείς και τον 
αδερφό μου, χωρίς τους οποίους δε θα ήμουν σε θέση να φανταστώ όλα όσα έχω γνωρίσει 
και ό,τι έχω αποκτήσει έως σήμερα, αλλά και τους ανθρώπους που έχω επιλέξει η ίδια ως 
οικογένεια και είναι κοντά μου, στηρίζοντας τις αποφάσεις και τις πράξεις μου.  
Ένα μεγάλο ευχαριστώ οφείλω επίσης στις συμφοιτήτριες και τους συμφοιτητές μου, οι 
οποίοι παρακολουθούσαν τα μαθήματα της κ. Τσουβαλά και συμμετείχαν στα δρώμενα 
που έλαβα μέρος. Θα θυμάμαι πάντοτε τους συγκεκριμένους ανθρώπους, καθώς μαζί τους 
δημιούργησα μια ομάδα στην οποία εμπνεύστηκα, προβληματίστηκα θετικά και θέλησα να 
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Κατά τη διάρκεια των προπτυχιακών μου σπουδών στο Παιδαγωγικό Τμήμα Προσχολικής 
Εκπαίδευσης του Πανεπιστημίου Θεσσαλίας παρακολούθησα μια σειρά μαθημάτων 
τέχνης: σύγχρονου χορού, μουσικής παιδαγωγικής, εικαστικών, κουκλοθέατρου, 
λογοτεχνίας, μουσειακής εκπαίδευσης. Παράλληλα, συμμετείχα σε μια σειρά από 
καλλιτεχνικά δρώμενα, τα οποία βασίστηκαν στον σύγχρονο χορό και είχαν στόχο την 
ανθρώπινη επικοινωνία, τις σχέσεις με τους άλλους στον δημόσιο χώρο, την ανάπτυξη της 
κριτικής σκέψης, την  ανταλλαγή ιδεών, την ελεύθερη έκφραση, την αλληλεπίδραση, τη 
δημιουργικότητα και την ψυχαγωγία.  
Η ενεργή συμμετοχή μου στα μαθήματα του σύγχρονου χορού και στα καλλιτεχνικά 
δρώμενα είχε ως αποτέλεσμα να αντιληφθώ ότι ο χορός μπορεί να ασκείται σε πολλές και 
διαφορετικές μορφές και για πολλούς λόγους, συμπεριλαμβανομένων των κοινωνικών, 
εκπαιδευτικών, πολιτικών και θεραπευτικών λόγων. Αντιλήφθηκα επίσης ότι η επίδραση 
της τέχνης του χορού τόσο στη σωματική και νοητική ανάπτυξη όσο και στην πνευματική 
και την αισθητική καλλιέργεια των παιδιών μπορεί είναι ιδιαίτερα σημαντική. Ο χορός δεν 
είναι μόνο μια μέθοδος σωματικής εκπαίδευσης, ούτε μια απλή τεχνική. Καθορίζεται από 
αισθητική, είναι μια εμπειρία τέχνης, όπου το ενδιαφέρον εστιάζεται στη διαδικασία και 
όχι στο αποτέλεσμα, ειδικά εάν μιλάμε για τη λειτουργία της τέχνης στο σχολείο. Ως 
μελλοντική εκπαιδευτικός, με απασχόλησε το ζήτημα εάν θα είχα την ικανότητα να 
οργανώνω εκπαιδευτικές δραστηριότητες στο νηπιαγωγείο, μέσα από τις πρακτικές του 
χορού που είχα μάθει, λαμβάνοντας υπόψη τις κοινωνικές, ιδεολογικές και πολιτικές 
διαστάσεις που εμπερικλείει ο χορός. 
Με βάση τα παραπάνω, αποφάσισα να μελετήσω την ιστορία του μοντέρνου ή 
σύγχρονου χορού, ώστε να κατανοήσω σε βάθος τις δικές μου εμπειρίες αλλά και τις 
αλλαγές που έχουν σημειωθεί στις αναπαραστάσεις του σώματος από τον 20ο έως τον 21ο 
αιώνα. Δεδομένου ότι ο χορός είναι μια μορφή τέχνης που βασίζεται σε αρχές της 
φιλοσοφίας ή της φιλοσοφικής αισθητικής, μέσω της θεωρητικής μελέτης, θα ήταν 
δυνατόν να απαντηθούν ερωτήματα όπως τα εξής: «τι είναι ο χορός;», «ποια είναι η 
οντολογική φύση του χορού;», «εάν έχουν αλλάξει τα αισθητικά στοιχεία του χορού στο 
πέρασμα του χρόνου;», «πώς βιώνουν και αντιλαμβάνονται οι θεατές τις παραστάσεις 
χορού;».  
Για να πλαισιωθεί η πτυχιακή μου εργασία μέσα στο υπάρχον «σώμα» της διεθνούς και 
της ελληνικής βιβλιογραφίας, αρχικά, χρησιμοποίησα ως ερευνητική μέθοδο τη 
βιβλιογραφική ανασκόπηση. Προκειμένου να αναδειχθεί η σύνδεση των θεωρητικών 
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προσεγγίσεων της γνώσης με τις προσωπικές μου εμπειρίες, χρησιμοποίησα επίσης την 
ποιοτική μέθοδο της περιγραφής και ερμηνείας του βιωματικού υλικού. 
 
Σύνοψη της εργασίας 
Στο πρώτο κεφάλαιο του θεωρητικού μέρους, παρατίθενται κάποιοι ορισμοί που έχουν 
γραφτεί για τον χορό σε διαφορετικές περιόδους και κοινωνικοπολιτισμικά πλαίσια, μέσα 
από μια συνοπτική ιστορική αναδρομή στις απαρχές του χορού και μέχρι την καθιέρωσή 
του ως υψηλή μορφή τέχνης την περίοδο της Αναγέννησης. Το κεφάλαιο ολοκληρώνεται 
με μια συνοπτική αναφορά στον κλασικό χορό ή μπαλέτο.  
Το δεύτερο κεφάλαιο είναι αφιερωμένο στις πρωτοπόρους του μοντέρνου χορού, την 
Ισιδώρα Ντάνκαν, την Ρουθ Σεν Ντένις και την Λόι Φούλερ, οι οποίες επαναστάτησαν 
ενάντια στον φορμαλισμό του μπαλέτου και άλλαξαν με το προσωπικό τους στυλ το 
νόημα και το περιεχόμενο του χορού. 
Στο τρίτο κεφάλαιο εξετάζεται η εξέλιξη του μοντέρνου χορού μετά τις πρώτες 
δεκαετίες του 20ού αιώνα από σημαντικές προσωπικότητες, όπως η Μάρθα Γκράχαμ, η 
Ντόρις Χάμφρεϊ, ο Έρικ Χόκινς, ο Ρούντολφ φον Λάμπαν και ο Μερς Κάνιγχαμ.  
Στο τέταρτο κεφάλαιο, αναλύονται οι λόγοι για τους οποίους το ύφος και το 
περιεχόμενο του μοντέρνου χορού αλλάζουν και πάλι μέσα από ένα νέο επαναστατικό 
είδος χορού, που εμφανίστηκε τη δεκαετία του 1960 στη Νέα Υόρκη και ονομάστηκε 
«Μεταμοντέρνος χορός». Είναι αξιοσημείωτο το γεγονός ότι ο χορός ως ένα δυναμικό 
φαινόμενο που αντανακλά την κοινωνία, μετά από δύο δεκαετίες, επέστρεψε στο 
συγκινησιακό και αφηγηματικό του περιεχόμενο, με μια νέα τάση, το «Χοροθέατρο». Το 
κεφάλαιο κλείνει με σύγχρονες αναζητήσεις στην τέχνη και την τέχνη του χορού 
ειδικότερα.  
Στο δεύτερο μέρος, παρατίθενται η μεθοδολογία της έρευνας, ο σκοπός, τα ερευνητικά 
ερωτήματα, τα μέσα συλλογής δεδομένων, ο σχεδιασμός και η διάρκεια της έρευνας.  
Στο έκτο κεφάλαιο, περιγράφονται συνοπτικά οι διαπολιτισμικές δράσεις στις οποίες 
συμμετείχα στο διάστημα των τελευταίων δύο χρόνων και παρουσιάστηκαν στην πόλη του 
Βόλου.  
Στο έβδομο κεφάλαιο συζητούνται τα αποτελέσματα της έρευνας σύμφωνα με τη 
βιβλιογραφική ανασκόπηση και τα εμπειρικά δεδομένα που περιγράφηκαν.  
Η εργασία ολοκληρώνεται με την παράθεση της Βιβλιογραφίας στην ελληνική και 
αγγλική γλώσσα, καθώς και του Παραρτήματος, το οποίο περιλαμβάνει ενδεικτικά 
χορογραφικά έργα των καλλιτεχνών που εξετάστηκαν στα θεωρητικά κεφάλαια και έχουν 
δημιουργηθεί από τις αρχές του 20ού αιώνα μέχρι σήμερα. 
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Πρώτο μέρος : Θεωρητικό 
 
Κεφάλαιο 1ο: Ιστορική ανασκόπηση 
 
1.1 Ορισμός και γενεαλογία του χορού 
 
Η εννοιολόγηση του χορού έχει απασχολήσει πολλούς φιλοσόφους, ανθρωπολόγους, 
κοινωνιολόγους και άλλους επιστήμονες, χωρίς, ωστόσο, να μπορεί να γραφτεί ένας και 
μόνο ορισμός για το «τι είναι ο χορός». Για να κατανοήσουμε τους λόγους της ισχυρής 
γοητείας που ασκεί ο χορός στον άνθρωπο και την εξέλιξή του σε υψηλή πολιτιστική 
μορφή στην κοινωνία μας, είναι αναγκαίο να εξετάσουμε την ίδια του τη φύση, γράφει ο 
Richard Kraus στην αρχή του βιβλίου Ιστορία του χορού (1960/1980:9). Στη συνέχεια, 
αναφέρει ότι υπάρχουν πολλές παραλλαγές στις μορφές του χορού και τόσο διαφορετικά 
κίνητρα για τη συνέχισή του, ώστε είναι δύσκολο να δοθεί ένας μόνο ορισμός ή μια 
περιγραφή που να εμπεριέχει όλες τις μορφές του. Σήμερα, υπάρχουν τουλάχιστον έξι 
ευρέως διαδομένες μορφές του χορού, που είναι ο κλασικός χορός ή μπαλέτο, ο μοντέρνος 
ή σύγχρονος χορός, ο κοινωνικός χορός, ο μουσικός χορός σκηνής, ο ψυχαγωγικός χορός 
και ο εθνικός χορός (Kraus, 1960/1980: 9-11).  
Προκειμένου να γίνει κατανοητός ο χορός στην κοινωνία ως πολιτιστική μορφή και ως 
παιδαγωγική πρακτική, στη συνέχεια, παρατίθενται ορισμένα στοιχεία που αναδεικνύουν 
την ιστορική του εξέλιξη. Από την ανθρωπολογική σκοπιά, ο χορός είναι μια διαχρονική 
και οικουμενική μορφή έκφρασης που δίνει στον άνθρωπο τη δυνατότητα να εκφράζει 
συναισθήματα και ιδέες μέσω της κίνησης του σώματός του (Peterson Royce, 1977: 25). 
Ειδικότερα, σε όλες τις περιόδους ανάπτυξης του πολιτισμού υπάρχουν απτά ή και γραπτά 
τεκμήρια, τα οποία επαληθεύουν ότι η κίνηση του σώματος αποτέλεσε το πρωταρχικό 
μέσον για μια πρώτη μορφή άμεσης κατάκτησης της γνώσης από τον άνθρωπο (Garaudy, 
2008: 14).  
Σύμφωνα με την MargaretH’ Doubler, σημαντική παιδαγωγό του χορού, ο άνθρωπος 
άρχισε να χορεύει κατά τη διάρκεια της προϊστορικής περιόδου για να κατανοήσει τις 
υπερφυσικές δυνάμεις που κυριαρχούσαν στη ζωή του (1974: 6). Η ανθρώπινη έκφραση 
μέσω της κίνησης του σώματος διακρίνεται σε τρεις βασικές κατηγορίες χορού: την 
υπερβατική εμπειρία των θρησκευτικών χορών, τον δραματικό χαρακτήρα 
αναπαράστασης της καθημερινής πραγματικότητας και τη μίμηση των φαινόμενων της 
φύσης και της κίνησης άλλων έμβιων οργανισμών, όλα στοιχεία τα οποία έχουν 
αποτυπώσει οι άνθρωποι σε σχέδια χαραγμένα σε σπήλαια. 
Ο μουσικολόγος Kurt Sacs έχει υποστηρίξει ότι ο χορός είναι η βάση της ανάπτυξης 
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όλων των τεχνών. Ο χορός αναπαριστά έναν κόσμο που έχει γεννηθεί στη φαντασία, 
στοιχεία που δημιουργεί ο άνθρωπος με το ίδιο του το σώμα, πριν να δώσει έκφραση στις 
εσωτερικές του εμπειρίες με άλλα εκφραστικά μέσα. Ο χορός καταργεί τη διάκριση 
μεταξύ του σώματος-νου, εκφράζει τα συναισθήματα, την ατομικότητα, την κοινωνική 
ζωή, το παιχνίδι, τη θρησκεία, το θέατρο, τον πόλεμο, το δράμα, όλα δημιουργήματα στα 
οποία έχει δομηθεί ο υπερ-εξελιγμένος πολιτισμός μας (Sacks, 1937: 3).  
Στους αρχαίους πολιτισμούς ο χορός αποτελούσε ουσιώδη πρακτική της θρησκευτικής, 
της κοινωνικής, της πολιτικής και της πολιτισμικής ζωής. Γραπτές μαρτυρίες και έργα 
τέχνης επιβεβαιώνουν ότι στο πέρασμα του χρόνου ο χορός ταυτίστηκε με τη δημιουργία 
αισθητικής φόρμας (H’ Doubler, 1974:6).  
Ο χορός είχε ιδιαίτερα σημαντική θέση στον αρχαίο ελληνικό πολιτισμό. Ο Λουκιανός 
στο σημαντικό του δοκίμιο Περί ορχήσεως αναφέρει ότι ο χορός είναι εφεύρημα των θεών 
και δώρο των θεών στους ανθρώπους. Στην Αθήνα του 5ου π.Χ. αιώνα, ο χορός ήταν 
άρρηκτα συνδεδεμένος με τη μουσική, στην οποία ο Πλάτωνας απέδιδε μεγάλη παιδευτική 
αξία. Στην πόλη των Αθηνών, ο χορός ήταν αφιερωμένος στην θεά Αθηνά. Ο Πλάτωνας 
στους «Νόμους» υποστηρίζει ότι η όρχηση χωρίζεται σε τέσσερις κατηγορίες, εκ των 
οποίων οι δύο βασικές είναι η σοβαρή όρχηση, η οποία μιμείται κινήσεις ωραίων 
σωμάτων, και αυτή που μιμείται κινήσεις άσχημων σωμάτων. Σε γενικές γραμμές, ο χορός 
ήταν πραγμάτωση μιας ζωντανής κοινότητας ανθρώπων που τον θεωρούσε απαύγασμα της 
αρμονικής ένωσης σώματος-πνεύματος, μια θεώρηση, η οποία ταυτίζεται με τις αρχές της 
ελληνικής φιλοσοφίας και της ηθικής (H’ Doubler, 1974: 9, Lawler, 1984). 
Τα επιτεύγματα των αρχαίων Ελλήνων συνέβαλαν στη διαμόρφωση ενός 
πολυδιάστατου καλλιτεχνικού, πνευματικού και θρησκευτικού φαινομένου, το οποίο είναι 
γνωστό ως ελληνορωμαϊκός πολιτισμός. Ο ρωμαϊκός πολιτισμός είχε σημαντική 
συνεισφορά στη διαμόρφωση της νομοθεσίας, της τέχνης, της λογοτεχνίας, της πολεμικής 
τέχνης, της αρχιτεκτονικής, της τεχνολογίας και της γλώσσας στον δυτικοευρωπαϊκό 
κόσμο. Παρόλα αυτά, υποβάθμισε σταδιακά το ανθρώπινο σώμα και τον χορό. Σταδιακά, 
ο χορός μετέπεσε σε μέσον διασκέδασης και έπαυσε να αποτελεί τρόπο αισθητικής 
έκφρασης. Ορισμένοι επιφανείς Ρωμαίοι, όπως ο Κικέρωνας, δεν δίστασαν να εκφράσουν 
την περιφρόνησή τους για τον χορό και τους χορευτές (Kraus, 1980:71-80). 
Στη διάρκεια του Μεσαίωνα, η χριστιανική ηθική εξέλαβε το ανθρώπινο σώμα ως 
έκπτωτο και ατελές δημιούργημα, που αποτελούσε εμπόδιο στην πορεία του ανθρώπου 
προς την πνευματική του ολοκλήρωση. Η έκφραση του σώματος ήταν αποδεκτή σε 
θρησκευτικές κυρίως, μορφές χορού, τις μόνες που επέτρεπε η Δυτική Εκκλησία. Παρόλα 
αυτά, ο χορός αναπτύχθηκε σε χώρους μη ελεγχόμενους από την Καθολική Εκκλησία, 
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δηλαδή σε συγκεντρώσεις σε σπίτια ή και σε δρόμους, πλατείες, ταβέρνες, κλπ. Ο 
θρησκευτικός φανατισμός και η ηδονή της αυτοτιμωρίας, από τη μια μεριά, και οι 
προλήψεις και η πίστη στη μαγεία, από την άλλη, οδήγησαν στη διαμόρφωση μιας 
ανεξέλεγκτης χορευτικής έκφρασης, τους λεγόμενους «μακάβριους χορούς» (dance 
macabre). Αυτοί οι χοροί δείχνουν ότι ο άνθρωπος σωματοποίησε και αποκάλυψε τα 
αδιέξοδά του κατά τη διάρκεια του Μεσαίωνα (Kraus, 1980: 93-98). 
Προς το τέλος του Μεσαίωνα, η ίδρυση Πανεπιστημίων και η ανάπτυξη της 
τυπογραφίας βοήθησαν σημαντικά στη διάδοση της γνώσης. Ταυτόχρονα, από τα μέσα του 
14ου αιώνα, οι αρρώστιες που μάστιζαν την Ευρώπη ήταν η αιτία που εξαφάνισε 
πληθυσμούς και όσοι άνθρωποι επέζησαν άρχισαν να διεκδικούν τα επαγγελματικά τους 
δικαιώματα από τους φεουδάρχες. Τον Μεσαίωνα ακολούθησε η Αναγέννηση, ένας όρος 
που σηματοδοτεί  το σύνθετο πολιτιστικό, ιστορικό και κοινωνικό φαινόμενο που 
εμφανίστηκε κατά τον 15ο και τον 16ο αιώνα στη Δυτική Ευρώπη.  
Την περίοδο της Αναγέννησης, οι επιστήμες και οι τέχνες έπαψαν να κηδεμονεύονται 
από τον κλήρο και τέθηκαν στην υπηρεσία των κοσμικών επιδιώξεων των ηγεμόνων της 
Ευρώπης (Kraus, 1980:111). Ήδη από τον 15ο αιώνα, η αριστοκρατική τάξη είχε 
αποδεχτεί την άσκηση του σώματος ως ένα απαραίτητο στοιχείο καθορισμού της 
κοινωνικής συμπεριφοράς και της αισθητικής. Οι κοσμικές και ψυχαγωγικές εκδηλώσεις 
των ευγενών της Ευρώπης οδήγησαν στη δημιουργία μιας σειράς χορών, που ονομάζονται 
«προκλασικοί» ή «αυλικοί χοροί». Αν και τα στοιχεία των προκλασικών χορών 
προέρχονται από τους «λαϊκούς χορούς», σταδιακά το ενδιαφέρον μετατοπίστηκε από τον 
αυθορμητισμό και την εκφραστικότητα στην τεχνική, ενώ το ύφος της κίνησης 
διαμορφώθηκε με βάση τις εθιμοτυπικές συμβάσεις της αυλής (H’ Doubler, 1974:18). 
 
1.2 Κλασικός χορός ή μπαλέτο 
 
Το πολιτισμικό και ιδεολογικό κεφάλαιο του κλασικού μπαλέτου έχει τις ρίζες του στην 
αριστοκρατία του 16ου αιώνα, μια περίοδο, όπου οι σχέσεις του με τη μοναρχία 
ενδυναμώθηκαν με την ανακήρυξη του χορού σε αυτόνομη μορφή τέχνης στη διάρκεια της 
μοναρχίας του Λουδοβίκου XIV. Σύμφωνα με την χορογράφο Agnes De Mille (1955:47): 
 
Στον κλασικό χορό τίποτε δεν πρέπει να φαίνεται ότι είναι σπασμωδικό, τίποτε που να 
δείχνει προσπάθεια. Το στυλ έχει βασιλική εμφάνιση, είναι μια σειρά από αρμονικές και 
ισορροπημένες στάσεις που συνδέονται από γαλήνιες κινήσεις […] Ένας βασιλιάς 
καθόρισε το στυλ και έδωσε ονομασίες στα βήματα, ο βασιλιάς που έχτισε τις 
Βερσαλλίες […] 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
05/02/2019 21:08:37 EET - 137.108.70.13
11 
 
Στο πέρασμα του χρόνου, ο τύπος του θεάματος που προσφέρει το μπαλέτο συνεχίζει να 
συνδέεται με το κράτος, παρόλο που, ανάλογα με τον τύπο του πολιτεύματος, προκύπτουν 
κάποιες διαφορές. Στο σημείο αυτό, έχει ενδιαφέρον να δούμε πώς αλλάζουν τα πράγματα 
σε σχέση με τις αναπαραστάσεις του σώματος στην ευρύτερη κοινωνία. Στα μέσα του 
17ου αιώνα, το μπαλέτο δεν ήταν πλέον μια μορφή τέχνης, την οποία ασκούσαν μόνο οι 
αυλικοί. Με διάταγμα του Λουδοβίκου XIV, ιδρύθηκε στο Παρίσι «Η Βασιλική Ακαδημία 
Μουσικής και Χορού» το 1661 (Kraus, 1980: 129).  
Παρότι η χώρα που διεκδικεί τη σύλληψη του μπαλέτου είναι η Ιταλία, ωστόσο η 
εξέλιξη της σκηνικής μορφής του μπαλέτου συντελέστηκε, κυρίως, στη Γαλλία και τη 
Ρωσία. Στην πρώιμη μορφή του απουσίαζε η χρήση σκηνικών και λάμβανε χώρα σε 
μεγάλες αίθουσες συναθροίσεων, όπου οι θεατές καταλάμβαναν τις θέσεις μπροστά και 
εκατέρωθεν της σκηνής. Στις πρώτες παραστάσεις, οι χορευτές φορούσαν μάσκες, 
καθημερινές πολυποίκιλτες ενδυμασίες, μεγάλα καπέλα και στολίδια. Αυτά τα ρούχα 
επεδείκνυαν τον πλούτο, αλλά δυσκόλευαν την κίνηση. Οι κινήσεις του χορού 
αποτελούνταν από βηματισμούς (promenades), μικρές αναπηδήσεις, υποκλίσεις και 
απαλές στροφές. Τα παπούτσια του χορού είχαν μικρά τακούνια και έμοιαζαν με αυτά της 
καθημερινότητας. Στο πέρασμα του χρόνου, το μπαλέτο εξελίχθηκε σε ένα είδος χορού με 
υψηλές τεχνικές απαιτήσεις, με δική του ορολογία και δομική σύσταση. Η μουσική 
συνοδεία προέρχεται κατά κύριο λόγο από το ρεπερτόριο της κλασικής μουσικής, ενώ 
πολλοί συνθέτες έχουν γράψει μουσική για έργα του μπαλέτου. 
Προς το τέλος του 18ου αιώνα, το μπαλέτο περιγράφεται πλέον ως μια παρουσίαση 
ανούσιων επιδείξεων δεξιοτεχνίας. Οι επικριτές του θεωρούν ότι είναι μια «αριστοκρατική 
τέχνη», η οποία δεν συμβάλλει στη βελτίωση της δημόσιας ζωής και δεν αποτελεί γνήσια 
μορφή έκφρασης (Kraus, 1980:140-141). Τον 19ο αιώνα, ο άνεμος ελευθερίας που 
έπνευσε με την Γαλλική Επανάσταση απελευθέρωσε τις τέχνες από συμβάσεις του 
παρελθόντος. Το επαναστατικό καλλιτεχνικό ρεύμα του Ρομαντισμού επέφερε αταξία 
στην πνευματική πειθαρχία που επικρατούσε, δίνοντας στο άτομο την ελευθερία να 
δημιουργήσει για να εκφράσει συναισθήματα. Η πιο γνωστή και δημοφιλής μορφή 
μπαλέτου αναπτύχθηκε την εποχή του Ρομαντισμού (το λεγόμενο Ballet blanc, λευκό 
μπαλέτο), όπου αρχίζει να κυριαρχεί η κορυφαία του χορού (πρίμα μπαλαρίνα). Οι 
κινήσεις του μπαλέτου γίνονται όλο και πιο σύνθετες τεχνικά. Ενδεικτικά, περιλαμβάνουν 
την κατακόρυφη στήριξη στα δάκτυλα του ποδιού (en pointe), πιρουέτες, άλματα και 
άλλες κινήσεις δεξιοτεχνίας. Ταυτόχρονα, καθιερώθηκε η ένδυση με τη γαλλική τουτού 
(κοντό φόρεμα από λευκό τούλι) που αφήνει εκτεθειμένους τους μηρούς και επιτρέπει την 
ελευθερία κινήσεων (Adair, 1992). 
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Ο Γάλλος ρομαντικός ποιητής, δραματουργός, μυθιστοριογράφος, δημοσιογράφος και 
λογοτεχνικός κριτικός Théophile Gautier (1811-1872) πήρε ενεργό μέρος στην ανατροπή 
των στείρων προσεγγίσεων που επικρατούσαν στο μπαλέτο μέχρι τότε. Επί της ουσίας, το 
Ρομαντικό μπαλέτο άλλαξε ριζικά ως προς το αισθητικό του περιεχόμενο, τη φόρμα και 
την ορολογία της κίνησης. Οι αλλαγές αυτές καθορίζουν, σε μεγάλο βαθμό, το νόημα και 
το περιεχόμενο του μπαλέτου μέχρι σήμερα (Kraus, 1980: 151). 
Ο όρος «Νεοκλασικό μπαλέτο» χαρακτηρίζει το στυλ που διαμόρφωσε από τις αρχές 
του 20ού αιώνα ο George Balanchine1 και αργότερα άλλοι χορογράφοι. Ο όρος αυτός 
πρωτοεμφανίστηκε τη δεκαετία του 1920 στα έργα των χορογράφων που συνεργάστηκαν 
με την ομάδα Ballets Russes (Ρωσικά Μπαλέτα) του Sergei Diaghilev, ως απάντηση στις 
υπερβολές του ρομαντισμού. Το νεοκλασικό στυλ εμπνέεται από την προηγμένη τεχνική 
του 19ου αιώνα, αλλά αφαιρεί την λεπτομερή αφήγηση, τη μιμική και τα βαριά θεατρικά 
σκηνικά. Πολλοί καλλιτέχνες επαναστάτησαν κατά του υπερβολικά δραματοποιημένου 
στυλ της ρομαντικής περιόδου.  
Το κλασσικό μπαλέτο αφηγείται πάντα μια ιστορία μέσω της κίνησης, της μίμησης και 
της μουσικής. Μια πτυχή του μπαλέτου, που παραμένει σταθερή από την εμφάνισή του στις 
αυλές της Ευρώπης, στη διάρκεια του 19ου αιώνα, ενίοτε και σήμερα, είναι η 
αναδημιουργία ενός λογοτεχνικού έργου μέσω του χορού. Σε πολλά έργα του Ρομαντικού 
μπαλέτου το λιμπρέτο είχε βασιστεί σε λογοτεχνικά έργα ή και παραμύθια, που μπορούσε 
να αναγνωρίσει το κοινό. Το λιμπρέτο, ως μια υβριδική φόρμα που συνέδεε τη λογοτεχνία 
με την παράσταση, διευκόλυνε τους θεατές, που δεν είχαν εξοικείωση με τα αφηρημένα 
σύμβολα του μπαλέτου, να κατανοήσουν τις σχέσεις ή και τις συγκρούσεις ανάμεσα στους 
χαρακτήρες, σε συνδυασμό με την παντομίμα, μια τεχνική, όπου οι χειρονομίες 
αντικαθιστούν τις λέξεις. 
Ολοκληρώνοντας αυτή τη συνοπτική περιγραφή, αναφέρεται ότι τα σύγχρονα έργα του 
μπαλέτου εκτείνονται πέρα από τη μίμηση και τη χορογραφημένη κίνηση, δημιουργώντας 
εικόνες που προβάλλουν την υπερεξελιγμένη τεχνική των χορευτών. Επίσης, η 
προβλεψιμότητα στη χορογραφία δεν είναι πλέον εφικτή, γιατί έχουν απαλειφθεί τα 
γεωμετρικά μοτίβα ή και τα παλαιότερα στυλ χορογραφίας, όπου ήταν προφανές ότι 
υπήρχε μια ακολουθία που έδινε έμφαση στην πρώτη μπαλαρίνα, δηλαδή ένα pas de deux 
ανάμεσα στην μπαλαρίνα και τον παρτενέρ της. 
                                                 
1Ο Balanchine άρχισε να χορογραφεί για τα Ρωσικά Μπαλέτα, όπου είχε την ευκαιρία να συνεργαστεί με 
διάσημους καλλιτέχνες της εποχής, όπως οι Pablo Picasso, Henri Matisse, Claude Debussy, Igor Stravinsky, 
Sergei Prokofiev και Coco Chanel. Από το 1934, εγκαταστάθηκε στη Νέα Υόρκη, όπου δημιούργησε το New 
York City Ballet, που έχει αναγνωριστεί ως μια από τις σημαντικότερες σχολές χορού στον κόσμο. 
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Κεφάλαιο 2ο: Πρωτοπόροι του μοντέρνου χορού 
 
2.1 Isadora Duncan, η ιέρεια του μοντέρνου χορού 
 
Η Ισιδώρα Ντάνκαν (Isadora Duncan) γεννήθηκε το1877 στο Σαν Φρανσίσκο και πέθανε 
το 1927, όταν το μαντήλι που φορούσε πιάστηκε στη ρόδα του αυτοκινήτου που επέβαινε 
στην Κυανή Ακτή. Η Ντάνκαν επαναστάτησε ενάντια στον φορμαλισμό που επέβαλλε το 
κλασικό μπαλέτο στην τεχνική εκτέλεση των βημάτων, την ενδυμασία και το στήσιμο των 
χορευτών, θεωρώντας ότι ήταν σε αντίθεση με την ανθρώπινη φύση. Πίστευε ότι ο χορός 
είναι μια υποκειμενική μορφή έκφρασης, που ανταποκρίνεται σε αισθητικά και 
συναισθηματικά ερεθίσματα. Οι κινήσεις που χρησιμοποιούσε ήταν απλές και 
καθημερινές, το περπάτημα, το τρέξιμο, τα άλματα, οι αναπηδήσεις, που ήταν 
συνδεδεμένες με το κέντρο του σώματος, το ηλιακό πλέγμα, όπως έλεγε. Χόρευε 
ξυπόλητη, με λυμένα μαλλιά και ντυμένη με αρχαιοελληνικό φόρεμα. Την διακατείχε μια 
φυσική αίσθηση και η κίνησή της είχε ιδιαίτερη χάρη (Sorel, 1986: 321).  
Ένα αντίγραφο του πίνακα του Sandro Botticelli Primavera παρακίνησε την νεαρή 
Ισιδώρα να μελετήσει το αρχαιοελληνικό πνεύμα και τους χορούς του και να συνδέσει 
αυτές τις φιλοσοφικές αρχές με την επιστροφή στη  φύση, που κυριαρχούσε εκείνη την 
περίοδο. Η Primavera ή Flora ήταν η πρώτη μορφή της μυθολογίας που υποδύθηκε η 
Ντάνκαν. Ακολούθησαν πολλές χορογραφίες με παρόμοιο θέμα που παρουσίασε στη Νέα 
Υόρκη και στο Λονδίνο, το 1898 και το 1900. Όταν χόρεψε την Primavera στο Λονδίνο, 
ήρθε σε επαφή με πρωτοποριακούς πνευματικούς κύκλους της εποχής, μέσω των οποίων 
μυήθηκε στην αρχαιοελληνική γλυπτική, την ιταλική ζωγραφική της αναγεννησιακής 
περιόδου και τη συμφωνική μουσική. 
Η Ντάνκαν ήταν αυτοδίδακτη και θεωρούσε ως δασκάλους της τον Friedrich Nietzsche, 
τον Jean-Jacque Rousseau και τον Walt Whitman. Έλεγε, όμως, ότι προϋπήρχαν ο άνεμος, 
το κύμα, το φτερούγισμα του πουλιού και της μέλισσας που την καθοδήγησαν. Στο ταξίδι 
της στην Αθήνα πραγματοποίησε «ένα προσκύνημα στον ιερότατο ναό της τέχνης», όπως 
έγραψε στην αυτοβιογραφία της. Αφού διαπίστωσε ότι λίγα στοιχεία ήταν γνωστά για τους 
αρχαίους ελληνικούς χορούς, επεδίωξε να αναβιώσει τα χορικά των τραγωδιών.  
Όταν η Ισιδώρα ήταν δώδεκα ετών, οι διανοούμενοι της υφηλίου μιλούσαν για την 
αρχαία Ελλάδα και οι εφημερίδες περιέγραφαν τις ανασκαφές που πραγματοποίησε ο 
Ερρίκος Σλίμαν το 1889 στην Τροία και τα ευρήματά του. Η Ντάνκαν απέκτησε ιδιαίτερο 
ενδιαφέρον για την Ελλάδα μέσω των εκθεμάτων που υπήρχαν στο Βρετανικό Μουσείο 
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και του βιβλίου του Γερμανού κλασικού φιλολόγου και ιστορικού τέχνης Johann 
Winkelmann με τίτλο Σκέψεις για τη μίμηση των ελληνικών έργων στη ζωγραφική και τη 
γλυπτική (Μπαρμπούση, 2004: 36-37). Το 1903, είπε: «Ήρθα στην Ελλάδα για να 
μελετήσω τις φόρμες της αρχαίας τέχνης και να ζήσω σ’ αυτό το θαυματουργό τόπο, και 
όταν λέω να ζήσω, εννοώ να χορέψω». Θέλησε να εντάξει το πνεύμα των αρχαίων 
Ελλήνων στον χορό της, καθώς αυτό θα τον ανύψωνε σε ευγενή τέχνη. Νωρίτερα, το 
1903, είχε παρουσιάσει στο Βερολίνο το μανιφέστο της με τίτλο The Dance of the Future, 
στο οποίο μίλησε για τη σχέση σώματος-νου. Η Ντάνκαν για να τονίσει την πνευματική 
διάσταση του χορού, επικαλέστηκε τα ιδανικά του αρχαίου ελληνικού πνεύματος, του 
Πλάτωνα και του Νίτσε. Ο Νίτσε είχε προσδιορίσει τις πηγές της τέχνης μέσα από δύο 
προσεγγίσεις: τη Διονυσιακή και την Απολλώνεια. Η ίδια ταυτίστηκε με την ιδέα της 
σύνδεσης των δύο κόσμων και επιδίωξε το ίδιο μέσω του σχολείου της, το οποίο είχε 
νεωτερικό χαρακτήρα και προωθούσε τις καινούργιες ιδέες. Διαφώνησε με τον 
χριστιανισμό, που  διαχώρισε το άσεμνο σώμα από το σεμνό πνεύμα και υποστήριξε ότι το 
σώμα ήταν «η αρχή της αισθητικής» και η πηγή κατανόησης της ομορφιάς.  
Ως χορεύτρια και ως γυναίκα, προσπαθούσε για την χειραφέτηση και τη σεξουαλική 
απελευθέρωση των γυναικών. Στο πλαίσιο αυτό, ανέπτυξε στενές επαφές με τις 
επαναστάτριες Alexandra Kollontai και Klara Zetkin, που δημιούργησαν ένα πρόγραμμα 
για γυναίκες με βάση τη θεωρία του Μαρξισμού και την πρόθεση μετασχηματισμού της 
κοινωνίας. Το 1913, η Julliete Poyntz, ιδρύτρια του κομουνιστικού κόμματος στις 
Ηνωμένες Πολιτείες, την κάλεσε στη Νέα Υόρκη, για να διευθύνει το σχολείο που 
επιχείρησε να ιδρύσει για τα παιδιά της εργατικής τάξης. Είναι αξιοσημείωτο ότι ο Λένιν 
θαύμαζε την Ισιδώρα και τις απόψεις της, έλεγε συνεχώς πως όσο καλύτερα παρατηρεί 
κανείς την δουλειά της, τόσο καλύτερα αποτελέσματα θα έχει.  
Η Ντάνκαν δεν υπήρξε απλώς χορεύτρια. Ήταν μια επαναστάτρια θεωρητικός του 
χορού, ενεργό μέλος της κοινωνίας, της κουλτούρας και της εκπαίδευσης, με οξυμένη 
κρίση και απελευθερωτικές ιδέες, που προωθούσαν τα ίσα δικαιώματα των γυναικών. Η 
ίδια είχε πει: «Αφυπνίστηκε μια τέχνη που κοιμόταν για δύο χιλιάδες χρόνια, και 
αποκαταστάθηκε ο χορός σε μια υψηλή θέση ανάμεσα στις άλλες τέχνες» (Μπαρμπούση, 
2004: 40). Σε όλη της τη ζωή έδωσε μάχη για τα δικαιώματα των γυναικών. Σκοπός της 
ήταν να προωθήσει μια νέα μορφή ζωής, που εξέφραζε μέσα από τον χορό της και 
συμβόλιζε κατά κύριο λόγο την ελευθερία της γυναίκας. Και το κοινό αποθέωνε την 
κορυφαία χορεύτρια και χορογράφο σε κάθε εμφάνισή της. Ο σοσιαλιστής Floyd Dell 
έγραφε το 1916 στο περιοδικό The Masses: 
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Παράξενος και σκοτεινός αιώνας ο 19ος…δε με παρηγορεί να θυμάμαι ότι μέσα στο 
σκοτάδι έλαμψαν μετεωρίτες όπως ο Νίτσε και ο Ουίτμαν, ο Δαρβίνος και ο Μαρξ, 
προφητικοί της λαμπρότητας της χιλιετίας, όταν σκέφτομαι ότι εάν είχα ζήσει ή εάν είχα 
πεθάνει στο σκοτάδι αυτού του αιώνα, δε θα είχα δει με αυτά τα μάτια την ομορφιά και τον 
τρόμο του ανθρώπινου σώματος […] πρέπει να δει κανείς την Ντάνκαν για να πεθάνει 
ευτυχισμένος (Rosemont, 1981:xvi, στο Μπαρμπούση,2004: 41-42). 
 
Ο François Delsarte (1811-1871) ήταν ένας άλλος σημαντικός καλλιτέχνης από τον οποίο 
επηρεάστηκε η Ντάνκαν. Ο ίδιος έχασε τη φωνή του και επέλεξε να αφιερωθεί στη μελέτη 
της κίνησης του σώματος, των χειρονομιών και της παντομίμας.2Στις χορογραφίες της 
απέφευγε τα πλούσια σκηνικά και τοποθετούσε μια απλή μπλε ή μαύρη κουρτίνα, στοιχείο 
που θύμιζε τη σκηνογραφία του Gordon Craig και του Adolphe Appia. Οι μουσικές 
επιλογές της κυμάνθηκαν γύρω από κλασικούς συνθέτες,Beethoven, Bach,Shubert και 
Chopin.  
Η Ντάνκαν ίδρυσε πολλά σχολεία χορού, στη Γερμανία, τη Γαλλία και τη Ρωσία, με 
σκοπό τη δημιουργία μιας εναλλακτικής μορφής άσκησης και έκφρασης για τη γενική 
αναμόρφωση του κόσμου. Έθεσε στο κέντρο του ενδιαφέροντος τα παιδιά και έλαβε 
υπόψη την ψυχολογία τους, το περιβάλλον τους, τις σχέσεις τους με την κοινωνία και την 
ανάπτυξή τους. Το μεγάλο της όραμα ήταν η ίδρυση σχολείου χορού στην Ελλάδα, με 
σκοπό να προετοιμάσει χιλιάδες παιδιά για μια παράσταση με θέμα τα Μεγάλα Διονύσια 
στο Παναθηναϊκό Στάδιο.  
Χόρεψε εμπρός στον Έλληνα πρωθυπουργό και τον βασιλιά στο Στάδιο, ενώ τον χορό 
της συνόδευε μια ομάδα από χορεύτριες, που αναπαριστούσαν τις Ταναγραίες. Ο 
Κωνσταντίνος Μελάς τη στεφάνωσε με δάφνινο στεφάνι, λέγοντας: «Εσύ Ισιδώρα, μας 
φέρνεις πάλι την αθάνατη ομορφιά του Φειδία και την εποχή του μεγαλείου». Τότε εκείνη 
αποκρίθηκε: «Βοήθησέ με να δημιουργήσω χιλιάδες υπέροχες χορεύτριες για να χορέψουν 
σε αυτό το υπέροχο Στάδιο κι όλος ο κόσμος θα ’ρθει να δει αυτό το υπέροχο θέαμα» 
(Terry, 1963: 65, στο Μπαρμπούση, 2004: 38). 
Τελικά, η Ντάνκαν δεν κατάφερε να ιδρύσει σχολείο χορού στην Αθήνα 3, γιατί οι 
Έλληνες ήταν απασχολημένοι με τον εθνικό απελευθερωτικό τους αγώνα εναντίον των 
                                                 
2 Ο Delsarte ανέπτυξε ένα σύστημα χειρονομιών που βασίστηκε σε τρεις ζώνες της ανθρώπινης έκφρασης: 
την πνευματική ή διανοητική (κεφάλι και λαιμός), τη συναισθηματική (κορμός και χέρια), καθώς και τη 
σωματική (κατώτερο μέρος του κορμού και πόδια). Την ίδια περίοδο, ο Emil Jacques Dalcroze δημιούργησε 
ένα σύστημα μουσικοκινητικής αγωγής ή ρυθμικής, με στόχο να αναπτύξουν οι μαθητές μουσικής την 
εκφραστικότητά τους (Kraus, 1980: 238-240). 
3Το σχολείο που αποπειράθηκε να ιδρύσει η Ισιδώρα Ντάνκαν στον Κοπανά, σημερινό Βύρωνα, λειτουργεί  
με την ονομασία «Κέντρο Μελέτης Χορού Ισιδώρας και Ραϋμόνδου Ντάνκαν».  
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Τούρκων. Ούτε στην Γαλλία δέχθηκαν την πρότασή της. Κατάφερε όμως να 
πραγματοποιήσει το όραμά της στη Ρωσία, το 1921, όπου της παραχωρήθηκε σχολείο από 
τον κομισάριο της εκπαίδευσης Anatoly Lunacharsky. Τις θέσεις της Ντάνκαν για την 
εκπαίδευση επηρέασε και ο ουτοπιστής φιλόσοφος Charles Fourier.  
Στο σχολείο που ανέλαβε στη Μόσχα, με τη βοηθό της Irma Duncan, επέλεξε τις 
πρώτες πενήντα χορεύτριες της, χορογράφησε την Διεθνή, προς τιμήν της επανάστασης 
και παρουσίασε παραστάσεις στο Λένινγκραντ και τη Μόσχα. Επίσης, δημιούργησε δύο 
χορογραφίες για την κηδεία του Λένιν σε μουσική Τσαϊκόφσκι (Μπαρμπούση, 2004: 39-
40). 
Ο ζωγράφος Abraham Walkovitz, που συνάντησε την Ντάνκαν πρώτη φορά στο Παρίσι 
το 1906, στο στούντιο του Auguste Rodin και ο συγγραφέας John Dos Pasos, έγραψαν ότι 
δημιουργούσε κίνηση και ενέργεια, ανεξάρτητα από τους κανόνες και τις θεωρίες του 
προϋπάρχοντος χορού. Το σώμα της ήταν ηλεκτρισμένο, ήταν μουσική (Albright, 2010: 
4). Ο χορός της Ντάνκαν επηρεάστηκε και από την ακινησία και τη γαλήνη του σώματος, 
που θαύμασε στην ηθοποιό Eleonora Duse, ένα στοιχείο που επιδίωξε να ενσωματώσει 
στους χορούς της. Ο ποιητής Paul Valery, στο βιβλίο του Χορός και ψυχή, έγραψε για την 
ακίνητη χορεύτρια που κλείνει τα μάτια της και δημιουργεί μέσα της ένα γεγονός, που 
απορρέει από τη σύνδεση του σώματος με την ψυχή της, προσδίδοντας δυναμική αίσθηση 
στην ακίνητη φιγούρα της.  
Στην ηλικία των τεσσάρων ετών, λόγω των οικονομικών προβλημάτων της οικογένειάς 
της, αναγκάστηκε να χορέψει για να κερδίσει χρήματα. Αργότερα, αναφέρθηκε στη 
συγκεκριμένη εμπειρία, την οποία χαρακτήρισε ως δραματική, καθώς πίστευε πως κανείς 
δεν πρέπει να συμμετέχει σε παραστάσεις για τα χρήματα. Η ίδια θεωρούσε πως τα παιδιά 
δεν πρέπει να ασχολούνται με τίποτε άλλο εκτός από τον χορό, τη μουσική και την 
ποίηση. Συγκινήθηκε από τα ορφανά παιδιά του πολέμου και θέλησε να ιδρύσει ένα 
σχολείο χορού στο οποίο θα φοιτούσαν πεντακόσια αγόρια και πεντακόσια κορίτσια. 
Επικοινωνούσε με τα παιδιά μέσω της κίνησης και τα παρότρυνε να χρησιμοποιούν την 
κίνηση για να μάθουν να ελέγχουν τον εαυτό τους.  
Η μέθοδος της βασίστηκε στις κύριες αισθήσεις του ανθρώπου, την όραση, την ακοή 
και την αφή. Με αυτές τα παιδιά μπορούσαν να αναπτύξουν την παρατήρηση, να 
κατανοήσουν το χρόνο και την αρμονία και να αντιληφθούν καλύτερα το σώμα τους. 
Θέλησε να αναπτυχθεί το σώμα, όσο και το πνεύμα των παιδιών. Ο «νέος χορός» της, 
δανείστηκε ηθικά και επιμορφωτικά στοιχεία του κοινωνικού χορού (ballroom dancing), ο 
οποίος λειτουργεί ως μέσον που διαμορφώνει την καλή κοινωνική συμπεριφορά και 
βοηθάει τα παιδιά, τα οποία μέσω της κίνησης αποκτούν καλύτερους τρόπους (Dally, 
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1995: 25). Επηρεάστηκε και από τις ιδέες του Friedrich Fröbel, πρωτοπόρου παιδαγωγού, 
ο οποίος χρησιμοποιούσε την κίνηση του σώματος ως μέσον προσέγγισης του πνεύματος. 
Η τεχνική της Ντάνκαν κίνησε το ενδιαφέρον τόσο φιλοσόφων όσο και καλλιτεχνών, 
ανάμεσά τους ο Wassily Kandinsky, ο Jean Jacques Dalcroze, ο Mikhail Fokine και πολλοί 
άλλοι. Η Ντάνκαν πίστευε ότι το σώμα ήταν πλήρως εναρμονισμένο με τις δυνάμεις της 
φύσης και δεν το διαχώρισε από την νόηση. Ήταν ο καθρέφτης του πολιτισμού του 
ανθρώπου. Είπε ότι δομείται με βάση ηθικές αρχές και με την κίνηση εκφράζει μια 
διαφορετική άποψη για το κάλλος και την ομορφιά (Daly, 1995: 4). Αποτέλεσε γι’ αυτήν 
ένα κοινό αντικείμενο στην επιστήμη, την τέχνη και την μεταφυσική. 
Η Ντάνκαν ασχολήθηκε με το «εκφραστικό» και το «φυσικό» σώμα, καθώς η 
επιστροφή στη φύση, η αυτοέκφραση και η απελευθέρωση αποτέλεσαν αντικείμενο της 
μοντέρνας τέχνης και της ψυχανάλυσης. Η επιθυμία συμμετοχής στο πολιτικό γίγνεσθαι, 
την οδήγησαν να ασχοληθεί με το «γυναικείο σώμα», μια συλλογική διεκδίκηση του 
γυναικείου κινήματος της εποχής της, και το «πολιτικό σώμα». i  Προς το τέλος της 
καριέρας της περιόρισε την κίνηση του σώματός της και πέρασε σε μια «θεϊκή ακινησία» 
(Daly, 1995: 90-116). 
 
2.2 Loie Fuller, ένα σύμβολο της Μπελ Επόκ 
 
Η Λόι Φούλερ (Loie Fuller,1862-1928), επίσης Αμερικανίδα αυτοδίδακτη χορεύτρια, 
χορογράφος, σκηνοθέτης και σχεδιάστρια φωτισμού, έγινε διάσημη στην Ευρώπη, όπου 
έζησε και το μεγαλύτερο μέρος της ζωής της. Ξεκίνησε την καριέρα της ως ηθοποιός στις 
Ηνωμένες Πολιτείες, αλλά δεν κατάφερε να εξελιχθεί. Λέγεται ότι, ένα ατυχές συμβάν 
κατά τη συμμετοχή της σε ένα θεατρικό έργο, όπου το μακρύ και φαρδύ φουστάνι της 
τυλίχθηκε γύρω από το σώμα της και εκείνη το έφτιαξε αυθόρμητα με των χέρια της, 
ενθουσιάζοντας το κοινό, στάθηκε η μοιραία ιδέα του μετέπειτα χορογραφικού της έργου. 
Ο Toulouse Lautrec αποτύπωσε σε μια λιθογραφία, τη στιγμή που η χορεύτρια κέρδισε τις 
εντυπώσεις των θεατών της. 
Η Φούλερ χορογραφούσε με απλές αυθόρμητες κινήσεις. Η καινοτομία τους 
στηριζόταν στο δεκάδων μέτρων ανάλαφρο μεταξωτό κοστούμι της και τους 
φαντασμαγορικούς κυματισμούς που σχημάτιζε με αυτό, χρησιμοποιώντας πολύχρωμα 
φώτα και ράβδους προσαρτημένους στα χέρια της για να το ελέγχει. Είχε μια ομάδα έξι 
τεχνικών που την βοηθούσαν να πειραματιστεί. Η τέχνη της βασίστηκε κυρίως στα οπτικά 
εφέ, τα οποία αποτελούσαν πηγή της έμπνευσής της. Πολλά από τα θέματά της άντλησε 
από τη φύση. «Η φύση είναι αλήθεια, ενώ η τέχνη είναι πλαστή […] Η κίνηση είναι 
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αληθινή και όχι η γλώσσα», έλεγε. O Ροντέν ανέφερε για την Φούλερ ότι ήταν ιδιοφυής 
παρουσία που χρησιμοποίησε τα χρώματα του ζωγράφου William Turner για να 
αναπαραστήσει τη φύση. Επηρεάστηκε επίσης από τον Delsarte και τις ιδέες του περί της 
έκφρασης του εσωτερικού εαυτού. 
Η φιλοσοφία της Φούλερ για τον χορό επισκιάστηκε, κατά κάποιο τρόπο από την 
Ντάνκαν, η οποία, σύμφωνα με τους μελετητές, είχε περισσότερη τεχνική. Παρ’ όλα αυτά, 
η Φούλερ την βοήθησε πολύ στα πρώτα της βήματα. Είναι εξίσου σημαντικό ότι έπαιξε σε 
πολλές ταινίες που δημιούργησε η ίδια, ακολουθώντας την πρωτοπορία του 
κινηματογράφου, μια μορφή τέχνης που εμφανίστηκε εκείνη την περίοδο. Αναφέρει η 
Μπαρμπούση για τον προοδευτισμό της, «[…] η χορεύτρια, ως γνήσιο πολιτιστικό 
φαινόμενο της εποχής της, ενδιαφέρεται να δημιουργεί οπτικές ψευδαισθήσεις και με τη 
βοήθεια του φωτός να μιμείται σύννεφα, λουλούδια, πεταλούδες […]» (2004: 30). Σε 
αυτήν την ιδέα βασίστηκε το εντυπωσιακό έργο της Serpentineii, το οποίο σκηνοθέτησαν 
οι αδερφοί Lumière και εντυπώθηκε στη μνήμη του παρισινού κοινού (Μπαρμπούση, 
2004: 38, στο Σαβράμη 2004). Ανέφερε πως εμπνεύστηκε από το στοιχείο του φωτός και 
των χρωμάτων, όταν επισκέφτηκε την εκκλησία της Παναγίας των Παρισίων. Αυτό το 
αρχιτεκτονικό αριστούργημα την ενέπνευσε να κρατήσει στο χέρι της το μαντήλι της και 
να χορέψει στο σημείο που οι ακτίνες του ηλίου διαπερνούσαν το καλυμμένο με χρώματα 
γυαλί. Της θύμισε τον χορό της μπροστά στον καθρέφτη, όπου κινούσε το φόρεμά της. Αν 
και εκδιώχθηκε από το χώρο της εκκλησίας, αυτό δεν εμπόδισε την έμπνευσή της για τη 
μετέπειτα πορεία του έργου της. 
Το 1890, χόρεψε στο Παρίσι στη μουσική σκηνή Folies-Bergère, βασίζοντας τον χορό 
της στο κανκάν. Η αστική και εργατική τάξη παρακολουθούσε με μεγάλο ενδιαφέρον τους 
χορούς της στη συγκεκριμένη σκηνή, και στο Moulin Rouge. Το 1900, απόκτησε δικό της 
θέατρο, στο οποίο παρουσίαζε έργα με ομάδα που αποτελούνταν μόνο από γυναίκες. Το 
1908, ίδρυσε σχολείο χορού, που λειτούργησε για μικρό χρονικό διάστημα.  
Το 1925, συμμετείχε στην παγκόσμια έκθεση τεχνών στο Grand Palais του Παρισιού, 
όπου χρησιμοποίησε την κορυφαία σύνθεση La Mer του Claude Debussy. Κάλυψε τις 
σκάλες του θεάτρου με μεταξωτό ύφασμα και δημιούργησε την παραίσθηση της θάλασσας, 
μαζί με τον φωτισμό και το χρώμα που χρησιμοποίησε, με τους χορευτές της να μοιάζουν 
με κύματα (Μπαρμπούση, 2004: 39, στο Σαβράμη, 2004). 
Χορογράφησε επίσης το Radium Dance (1904), μιμούμενη το στοιχείο ράδιο. Ζήτησε 
τη βοήθειά της Μαρί Κιουρί, ώστε να δημιουργήσει το κατάλληλο χρώμα και τον σωστό 
φωτισμό. Ακόμα χορογράφησε το Fire Danceτο 1895, στο οποίο χρησιμοποίησε κόκκινο 
φωτισμό, που προερχόταν από το γυάλινο πάτωμα και μουσική του Wagner. Έγραψε για 
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την ερμηνεία της ο συμβολιστής ποιητής Jean Lorrain: «…Είναι η Στυξ και οι όχθες του 
Άδη, ο Βεζούβιος που ξερνάει από το ανοιχτό του στόμα τη φωτιά της γης …» (Banes, 
1998: 72).  
Το ευρωπαϊκό κοινό ενθουσιάστηκε με τις ψευδαισθητικές εικόνες που δημιουργούσε η 
Φούλερ στη σκηνή, ένα πρωτοποριακό για την εποχή θέαμα, πέρα από κάθε κλασική 
φόρμα και τεχνική. Χρησιμοποιούσε τους καθρέφτες, τον προβολέα διαφανειών και άλλα 
στοιχεία της τεχνολογίας. Το έργο της θαύμασαν οι συμβολιστές ζωγράφοι και ποιητές, 
ενώ βρέθηκαν κοινά σημεία με τα έργα του πουαντιγιστή Georges Seurat στη χρήση του 
φωτός και του χρώματος. 
Η Φούλερ χαρακτηρίστηκε ως «διανοούμενη χορεύτρια» από το κοινό της, που 
αποτέλεσαν άνθρωποι του πνεύματος, όπως ο ποιητής, συγγραφέας και ζωγράφος William 
Butler Yeats και ο μυθιστοριογράφος και κριτικός Anatole France. Πολλοί καλλιτέχνες της 
Αρ Νουβό4 ανέφεραν ότι οι ιδέες της Φούλερ ήταν επαναστατικές. Παρόλα αυτά, το έργο 
της στιγματίστηκε από την κοινωνία, όταν εξέφρασε τις ομοφυλοφιλικές της προτιμήσεις. 
Η επίδραση της δουλειάς της Φούλερ παρατηρήθηκε σε στοιχεία της σχολής Bauhaus και 
του Alwin Nikolais, o οποίος ανήκει στη δεύτερη γενιά των καλλιτεχνών του μοντέρνου 
χορού και δημιούργησε χορογραφίες με παρόμοια φωτιστικά μέσα. Πρόσφατα, η ζωή της 
πρωτοπόρου χορεύτριας και ειδώλου της Μπελ Επόκ Λόι Φούλερ, έγινε ταινία σε 
σκηνοθεσία της Stephanie Di Justo.iii 
 
2.3 Routh St. Dennis, η συνάντηση της Δύσης με την Ανατολή 
 
Ο χορός για την Ρουθ Σεν Ντένις (Ruth St. Denis, 1877-1968) ήταν μια ανάμειξη 
στοιχείων που προέρχονταν από τον μυστικισμό και τους χορούς της Ανατολής. 
Γεννήθηκε στο Νιού Τζέρσεϋ της Νέας Υόρκης, την πόλη που έκανε παραστάσεις, όταν 
αποφάσισε να ασχοληθεί με τον χορό. Στην Ευρώπη, το κοινό ενδιαφέρθηκε να 
παρακολουθήσει τα πρώτα πειραματικά της κονσέρτα. Μετά από πολλές παραστάσεις, 
γνώρισε και παντρεύτηκε τον Ted Shawn, (1891-1972), με τον οποίο ίδρυσαν το πρώτο 
σχολείο μοντέρνου χορού, το οποίο είναι γνωστό ως ‘Denishawn’.  
Ο μυστικισμός αποτελεί στοιχείο του ινδουισμού, στον οποίο η Σεν Ντένις μυήθηκε 
                                                 
4Καλλιτεχνικό ρεύμα που αναπτύχθηκε στο δεύτερο μισό του 19ου αιώνα. Αν και αρχικά καλλιεργήθηκε στο 
χώρο της ζωγραφικής, επηρέασε τόσο τη λογοτεχνία όσο και τη μουσική. Ο όρος «Ιμπρεσιονισμός» 
(Impressionism), πιθανόν, προήλθε από το έργο του Claude Monnet. Κύριο χαρακτηριστικό του 
ιμπρεσιονισμού στη ζωγραφική είναι τα ζωντανά χρώματα (κυρίως με χρήση των βασικών χρωμάτων), οι 
συνθέσεις σε εξωτερικούς χώρους, συχνά υπό ασυνήθιστες οπτικές γωνίες και η έμφαση στην 
αναπαράσταση του φωτός. Οι ιμπρεσιονιστές ζωγράφοι θέλησαν να αποτυπώσουν την άμεση εντύπωση που 
προκαλεί ένα αντικείμενο ή μια καθημερινή εικόνα. 
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μέσω οικογενειακών φίλων. Η μητέρα της, η οποία ήταν απόφοιτη ιατρικής σχολής, 
υποστήριζε έντονα τον φεμινισμό και είχε μετατρέψει το σπίτι της σε κέντρο συνάντησης 
καλλιτεχνών, διανοούμενων και μποέμ. Τα παραπάνω επηρέασαν ιδιαίτερα την 
καλλιτεχνική φύση της Σεν Ντένις. Η ίδια σπούδασε μπαλέτο και ισπανικούς χορούς. 
Αρχικά, ο χορός της βασίστηκε σε παραδοσιακές φόρμες ακροβατικών και στοιχεία από το 
είδος χορού που ονομάζεται skirt dances (χοροί φούστας). Αργότερα έμαθε την τεχνική 
του Ντελσάρτ, την οποία δίδαξε ως θεατρική φόρμα και την συμπεριέλαβε στο δικό της 
είδος χορού (Μπαρμπούση, 2004: 58-59). Μετά από τις περιοδείες τους στο Λονδίνο, η 
Σεν Ντένις ταξίδεψε για να παρακολουθήσει την έκθεση του Παρισιού (1900). Εκεί, 
γνώρισε την τέχνη της Γιαπωνέζας χορεύτριας και ηθοποιού Sada Yacco, η οποία την 
ενέπνευσε με τις τελετουργικές και ρυθμικές της κινήσεις. Ανέφερε πως η αξιοπρέπεια και 
η ηρεμία που περιβάλλαν την Γιάκο ήταν πολύ διαφορετική από τα δυτικού τύπου 
ακροβατικά. Η Γιάκο την ενέπνευσε για τη δημιουργία του σόλο Madame Butterfly, το 
οποίο ερμήνευσε φορώντας γιαπωνέζικο κουστούμι (Banes, 1998: 82). 
Η Σεν Ντένις υιοθέτησε διάφορα στοιχεία στους χορούς της και εκφράστηκε με 
διάφορους τρόπους. Αρχικά, ξεκίνησε καλύπτοντας το σώμα της με σκουρόχρωμο μέικ-απ 
και οι κινήσεις της περιλάμβαναν στοιχεία του Αμερικανικού λαϊκού θεάματος, 
λακτίσματα, στροφές, περιστροφές και βήματα από τον χορό βαλς (waltz). Αργότερα, 
πρόσθεσε στις κινήσεις της τη στάση του λωτού, τις ασιατικές γωνίες που δημιουργούν τα 
χέρια και τα ελικοειδή σχήματα της στροφής του καρπού. Επίσης, χόρεψε με 
περιστροφικές κινήσεις, σαν εκείνες των δερβίσηδων, στοιχεία του χορού της κοιλιάς και 
στάσεις που θύμιζαν τα ερωτικά γλυπτά των ινδικών ναών.  
Η χορεύτρια θέλησε να δημιουργήσει ένα νέο στυλ χορού, διαφοροποιημένο από τα 
Ευρωπαϊκά πρότυπα, γιατί πίστευε πως ο δυτικός τρόπος έκφρασης ήταν περιοριστικός. 
Κατά την άποψή της, η ασιατική κουλτούρα συνέδεε την κίνηση του σώματος με το 
πνεύμα, καθιστώντας τον χορό αξιοσέβαστη ενασχόληση για τη γυναίκα (Μπαρμπούση, 
2004: 60-62). Η Suzanne Shelton, βιογράφος της Σεν Ντένις, αναφέρθηκε στο ενδιαφέρον 
της Αμερικανικής κοινωνίας προς την Ασία, τόσο σε πνευματικό επίπεδο, όσο και σε 
επίπεδο ψυχαγωγίας και πολιτιστικής διασκέδασης (Banes, 1998).  
Στις αρχές του 20ού αιώνα, εμφανίστηκε το ρεύμα του εξωτισμού, που χαρακτηρίστηκε 
ως αντιμοντέρνα κίνηση με πρότυπα της αρχαίας διδασκαλίας των ασιατικών θρησκειών. 
Σε αυτό συνέβαλαν εμπορικά γεγονότα και πολιτιστικές εκδηλώσεις, για παράδειγμα, η 
έκθεση The Columbian που οργανώθηκε το 1893 στο Σικάγο. Δεν αποτέλεσε κάτι εντελώς 
ξένο για την Ευρώπη, καθώς ήδη από το 18ο αιώνα η εμφάνιση των αποικιών απομάκρυνε 
από το επίκεντρο τη δυτική κουλτούρα. Αυτό παρακίνησε τους κοσμοπολίτες 
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Αμερικανούς, να αρχίσουν να ασχολούνται με τον βουδισμό και την ανατολική φιλοσοφία.  
Οι εξελίξεις αυτές ώθησαν την Σεν Ντένις να συνδυάσει τις γνώσεις της με τα 
πνευματικά της ενδιαφέροντα. Έτσι, το 1906 δημιούργησε το έργο Radhaiv, ένα σόλο που 
αποτέλεσε την πρώτη επιτυχία της, στο οποίο συμπεριέλαβε στοιχεία από την Ινδία. Η 
κεντρική ιδέα της παράστασης ήταν η είσοδος της θεάς στο χώρο, η οποία ήρθε να 
προειδοποιήσει τους πιστούς για την έλλειψη της μόνιμης ευτυχίας σε έναν επίγειο και 
προσωρινό κόσμο. Μόλις άνοιξαν οι μαύρες κουρτίνες της σκηνής, φάνηκε ένας 
μεγαλοπρεπής επιχρυσωμένος ναός μέσα σε σύννεφα καπνού. Το θέαμα συνόδευε μια 
θρηνώδης μουσική, η οποία προσέδιδε δραματική έκφραση στο προσκύνημα των πιστών, 
που βρίσκονταν σε στάση διαλογισμού. Εκείνη τη στιγμή, η χορεύτρια εισήλθε στο χώρο 
εντελώς απαθής. Ανέβηκε στο βάθρο και μένοντας ακίνητη για λίγα λεπτά σε στάση 
διαλογισμού, πέρασε το μήνυμά της στους πιστούς, που στη συνέχεια επιτέλεσε με 
ανθρώπινη μορφή μέσω ενός μυστικιστικού χορού (Banes, 1998: 85). Η μουσική της 
Radha ήταν σύνθεση του Léo Delibes, από την όπερα Lakmé (1883), που εξιστορούσε 
έναν ανεκπλήρωτο έρωτα ανάμεσα σε ένα Βρετανό αξιωματούχο και την κόρη ενός ιερέα 
βραχμάνου (Μπαρμπούση, 2004: 60). Η ομάδα της συναπαρτίστηκε από ιερείς ινδουιστές, 
μουσουλμάνους, και βουδιστές. Ο κριτικός χορού και συγγραφέας Walter Terry έγραψε 
πως η Radha ήταν ένα θέμα των βουδιστών, που ερμηνεύθηκε από μια ινδουιστική θεά. 
Έγινε αντιληπτό ως κράμα, όπως ήταν η Αμερική και η τέχνη της.  
Η Σεν Ντένις πίστευε ότι ο χορός της θα μπορούσε να βοηθήσει τον κόσμο να 
αναπτυχθεί. Στο κοινό που κατανόησε το σκεπτικό της γύρω από την τέχνη του χορού 
συμπεριλήφθηκε και ο ποιητής Hugo von Hofmannsthal, ο οποίος, το 1907, έγραψε: «[…] 
σκέφτεσαι με βάση τα συναισθήματά της» και διαιωνίζει τις αξίες της Ανατολής, 
βλέποντας το έργο της Radha. Διέκρινε στα μάτια της την ομορφιά και τη γαλήνη του 
Βούδα και το χαμόγελο της θύμισε στον ποιητή τις μορφές στα έργα του Leonardo Da 
Vinci (Sorell, 1986: 335-336, στο Μπαρμπούση, 2004: 64). 
Η Σεν Ντένις, δύο χρόνια μετά την Ντάνκαν, επισκέφτηκε την Γερμανία, για να 
συνεχίσει την καριέρα της στον χορό. Εκεί, ανησύχησε για τη δεκτικότητα του κόσμου, 
τόσο προς την παρουσία της ως χορεύτρια, όσο και ως προς το είδος του χορού της, αλλά 
κατάφερε να εκτιμηθεί πολύ από τους θεατές. Στην Αυστρία, που διέμεινε από το 1906 
μέχρι το 1909, εκτιμήθηκε η φιλοσοφική και πνευματώδης διάσταση της δουλειάς της. 
Παρότι ο φιλότεχνος κόμης Harry Kessler της πρότεινε τη δημιουργία θεάτρου στη 
Βαϊμάρη, που θα συμπεριλάμβανε μουσική, γλυπτική, ζωγραφική και χορό, εκείνη 
αρνήθηκε. Δύο χρόνια αργότερα, επέστρεψε στην πατρίδα της, με μια καλή κριτική από 
τον Χόφμανσταλ. Ο ίδιος στο δοκίμιό του On Pantomime κατέγραψε τα επιχειρήματά του 
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για το αναντικατάστατο της κίνησης στη σκηνή, το οποίο δεν μπορεί να καλύψει ο λόγος. 
Θεώρησε πως η ευτυχία εκφράζεται καλύτερα με τον χορό και υποστήριξε την ομορφιά 
της ύπαρξης μέσω του συμβολισμού. Από τις ίδιες ιδέες επηρεάστηκαν πολλοί ποιητές, 
μεταξύ αυτών ο Rainer Maria Rilke, οι οποίοι εμπνεύστηκαν από τη διαφορετικότητα, 
αφού πίστεψαν στο ασύλληπτο και στο θεϊκό στοιχείο της κίνησης (Μπαρμπούση, 2004: 
65-66). 
Η επιστροφή της Σεν Ντένις στις Ηνωμένες Πολιτείες σηματοδότησε την έναρξη της 
χορογραφίας της με θέμα την Αίγυπτο. Στο έργο της Egypta συμμετείχαν πενήντα 
χορευτές και μουσικοί, ενώ η χορογράφος υποδύθηκε τη θεά Ίσιδα. Αν και αρχικά η 
παράσταση δεν εντυπωσίασε το κοινό, στο κομμάτι The dance of day, μιμήθηκε 
καθημερινές δράσεις των χωρικών, των ψαράδων, των ιερέων και των πολεμιστών και 
εντυπωσίασε το κοινό, που το αντιλήφθηκε ως ξεχωριστή ενότητα, σε αντίθεση με τη 
έναρξη του έργου (Au, 2002).  
Στο Denishawn, το πρώτο σχολείο μοντέρνου χορού, η ψυχή, το πνεύμα και το σώμα 
καλλιεργήθηκαν αρμονικά. Η Σεν Ντένις δίδασκε τα θεωρητικά μαθήματα, φιλοσοφία και 
ιστορία του χορού. Τα πρακτικά μαθήματα ήταν μπαλέτο, εθνικοί και λαϊκοί χοροί, 
ελεύθερες ασκήσεις για τα χέρια και το σώμα, το σύστημαeurhythmics του Νταλκρόζ και 
ασκήσεις του Ντελσάρτ. Στο σχολείο μαθήτευσαν σημαντικές προσωπικότητες του χορού 
που κυριάρχησαν τις επόμενες δεκαετίες. 
Ο Σον και η Σεν Ντένις δημιούργησαν και περιοδικό του σχολείου, στο οποίο 
δημοσίευαν άρθρα και ποιήματα της χορεύτριας. Έγραφε η Σεν Ντένις: «Βλέπω τη ζωή 
μας να γίνεται καλύτερη, γιατί ο χορός αποκαλύπτει την ψυχή. Ο χορός είναι κίνηση, είναι 
ζωή, είναι ομορφιά, είναι έρωτας και γι’ αυτό δύναμη». Εκείνη και ο Σον οραματίζονταν 
«μια ζωή που θα γεφύρωνε τους δύο κόσμους, τον εσωτερικό και τον εξωτερικό, την 
αντίληψη και την έκφραση, τη φύση και την τέχνη» (Brown, Mindlin, Woodford, 1998: 
22). 
Η Σεν Ντένις πραγματοποίησε μια εικονοποίηση της μουσικής (music visualization) 
μέσω του σώματος. Σε αυτό επηρεάστηκε από τον Dalcroze και τον Horst. Έως το 1920, η 
ομάδα του σχολείου έδωσε πολλές παραστάσεις. Μετά το 1930, η σχολή χορού διέκοψε τη 
λειτουργία της, αφενός γιατί τα έξοδα ήταν πολλά και αφετέρου γιατί η Σεν Ντένις με τον 
Σον αποφάσισαν να συνεχίσουν τη ζωή τους χωριστά. Ο Σον θεωρούσε ότι ο χορός ήταν 
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2.4 Rudolf von Laban, ο γερμανικός μοντέρνος χορός 
 
Ο Ρούντολφ φον Λάμπαν (Rudolf von Laban, 1879-1958) είναι κεντρική προσωπικότητα 
της επανάστασης στην τέχνη του χορού στην Ευρώπη. Γεννήθηκε στην Ουγγαρία και 
παρότι ο πατέρας του, ο οποίος ήταν στρατιωτικός, τον ωθούσε να ακολουθήσει αυτό το 
επάγγελμα, εκείνος επέλεξε να ασχοληθεί με τις τέχνες. Επωφελήθηκε από τα ταξίδια που 
έκανε, λόγω του επαγγέλματος του πατέρα του και αργότερα επέλεξε προορισμούς στους 
οποίους αναπτύσσονταν οι τέχνες. Για την ανάπτυξη των θεωριών του για τον χορό και το 
καλλιτεχνικό του έργο, ήταν καθοριστικό το ταξίδι του στην Κωνσταντινούπολη σε 
εφηβική ηλικία. Εκεί, παρατήρησε και θαύμασε τον χορό των περιστρεφόμενων 
Δερβίσηδων. Ακόμα παρακολούθησε παραστάσεις μπαλέτου, όπερας και θεάτρου, έμαθε 
να βοηθάει στην κατασκευή σκηνικών και κουστουμιών (Μπαρμπούση, 2004: 114). Η 
πόλη που παρουσίασε τα εικαστικά του έργα ήταν η Μπρατισλάβα, στην οποία ίδρυσε 
ομάδες θεάτρου και πραγματοποίησε παραστάσεις. Η Βιέννη ήταν ακόμα μια σημαντική 
πόλη στην καριέρα του. Εκεί, παρακολούθησε την όπερα του Giacomo Puccini La Boheme 
(Preston-Dunlop, 1998). 
Εκείνη την περίοδο, η κοινωνία ασχολήθηκε με το έργο του Φρόιντ, ο οποίος έθεσε στο 
προσκήνιο την επιστήμη της ψυχολογίας και την εφαρμογή της ψυχανάλυσης, την οποία ο 
Λάμπαν έλαβε υπόψη, μετά από συζητήσεις με τον Karl Abraham, συνεργάτη του Φρόιντ. 
Οι έννοιες της ψυχής, του πνεύματος και η συζήτηση γύρω από την σεξουαλικότητα, που 
έως τότε ήταν στερεοτυπικά στιγματισμένες, ξεκίνησαν να ερευνώνται με βάση νέες 
θεωρητικές απόψεις. 
O Λάμπαν, όταν επισκέφθηκε την Παγκόσμια Έκθεση στο Παρίσι το 1900, το ρεύμα 
της Αρ Νουβό του ήταν ήδη γνωστό, από τα έργα του Σχίσματος στη Βιέννη. 5Ακόμα, 
γνώριζε έργα ζωγραφικής των Pablo Picasso, Claude Monet, Paul Gauguin, και έργα 
γλυπτικής του August Rodin και του Paul Cezanne, που αναπτύχθηκαν εκείνη τη 
μεταβατική περίοδο, όταν αποφάσισε να φοιτήσει στην École des beaux-arts. Στο Παρίσι 
ήρθε σε επαφή με τις μορφές σημειωτικής γραφής του χορού, που είχαν δημιουργήσει ο 
Thoinot Arbeau και ο Raοul Auger Feuillet. Ο ίδιος επινόησε το Labanotation ή 
Kinetographie, ένα σύστημα, μέσω του οποίου κατέγραψε την κίνηση και τη χορογραφία. 
Επιπλέον, χόρεψε στα καμπαρέ της Μονμάρτης και αναθεώρησε τις απόψεις του για 
                                                 
5 Στις αρχές του 19ου αιώνα, δημιουργήθηκε το Βιεννέζικο Σχίσμα (Viennese Secession), το οποίο 
συνετέλεσε σε εξελίξεις στις εικαστικές τέχνες, με κυρίαρχο τον Gustave Klimt, στη διακόσμηση, τις 
εφαρμοσμένες και χειροτεχνικές τέχνες, στο σχέδιο και την αρχιτεκτονική της Βιενέζικης Πρωτοπορίας. Η 
συγκεκριμένη ομάδα εξέδιδε εφημερίδα, που αποτέλεσε αφορμή για την άνθιση του νεωτερισμού. 
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τον χορό, ενώ επιχείρησε να μεταφέρει τις παραστάσεις του σε εξωτερικό χώρο, εκτός του 
θεατρικού θεάματος. Σημαντικοί εκπρόσωποι του Εξπρεσιονισμού, όπως ο Ernst Kirchner 
και ο Emil Nolde, εμπνεύστηκαν από τις παραστάσεις του σε εξωτερικούς χώρους – τα 
ονομαζόμενα Movements Choirs– και από τα μαθήματά του στην ουτοπική κοινωνία του 
Monte Verita στην Ασκόνα το 1913 (Τσουβαλά, 2015: 71). 
Ακόμα, ο Λάμπαν διδάχθηκε την πρακτική των Ροδόσταυρων. Οι Ροδόσταυροι είναι 
ένα διεθνώς γνωστό τάγμα που εμπνέεται από τον αρχαίο μυστικισμό και τον πλατωνικό 
ιδεαλισμό. Η αρμονία που επιζητούσαν οι Ροδόσταυροι έγινε το βασικό στοιχείο της 
κίνησής του και όρισε το λεγόμενο «βασίλειο της ψυχής» των Ροδόσταυρων στον χορό ως 
«χώρα της σιωπής» (Preston-Dunlop, 1998: 11). Η πρακτική των Ροδόσταυρων βασίστηκε 
σε κέντρα ενεργειών που βρίσκονται εντός και εκτός του σώματος. Αυτό έπεισε τον 
Λάμπαν ότι το σώμα κρατά αλήθειες που ο άνθρωπος μπορεί να εκφράσει, με 
ευαισθητοποιημένες τεχνικές. Οι Ροδόσταυροι χρησιμοποίησαν την έννοια της αύρας, ως 
ένα πέπλο γύρω από το σώμα, την οποία ο Λάμπαν αποκάλεσε «κινησιόσφαιρα» 
(kinesphere).  
Η ικανότητα με την οποία παρατήρησε ο Λάμπαν φαινόμενα και ανθρώπους, 
δημιούργησε την εντύπωση πως ήταν ενορατικός. Παρατήρησε τους ανθρώπους τόσο στον 
εργασιακό τους χώρο όσο και στην ώρα του παιχνιδιού. Τεκμηρίωσε τις παρατηρήσεις του 
για τη συμπεριφορά των ανθρώπων μέσα από σκίτσα σε δημόσιους χώρους, που σχεδίασε 
με φίλους του. Παρατήρησε τα ζώα στην εξοχή, τα σύννεφα και τη φύση και την 
ανθρώπινη κίνηση στο αστικό περιβάλλον, σε τρένα και στάσεις λεωφορείων, στην τάξη 
και καφενεία (Hodgson, 2001: 28). 
Επηρεάστηκε από τη θεωρία και πρακτική του Ντελσάρτ και του Νταλκρόζ, ενώ στην 
εισαγωγή του βιβλίου του Modern Educational Danceαναφέρθηκε στην Ντάνκαν και τη 
συμβολή της στον μοντέρνο χορό. Όπως έχει σημειωθεί παραπάνω, το 1913, πήγε στο 
Μόντε Βεριτά, στους πρόποδες των Άλπεων, όπου ανέπτυξε τη δουλειά του, με βάση την 
αναρχική και καλλιτεχνική κοσμοαντίληψη των ανθρώπων που ζούσαν στην κοινότητα. 
Έπειτα από τον χειμώνα του ίδιου έτους, μετακόμισε στο Μόναχο, όπου πραγματοποίησε 
διαλέξεις και παραστάσεις, επηρεασμένος από τη διαμονή του στο Μόντε Βεριτά, στο 
οποίο επέστρεψε το 1918 και συνεργάστηκε με την Mary Wigman, (1886-1973), στην 
αρμονία του χώρου. Η Βίγκμαν ανέφερε πως ήταν χαρισματικός, επέτρεπε την 
καλλιτεχνική ελευθερία του καθενός, «αλλά και τον εξανάγκαζε να αναλάβει απόλυτα την 
ευθύνη του εαυτού του» (Preston-Dunlop, 1998: 49). 
Το 1915, μετακόμισε στη Ζυρίχη, όπου ίδρυσε ένα σχολείο που βασίστηκε στην μέθοδο 
Labangarten για παιδιά νηπιακής ηλικίας, την οποία εμπνεύστηκε από τον Rudolf Steiner. 
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Σε αυτήν την προσπάθεια συμμετείχε η Gebhardt, μια πλούσια γυναίκα που βοήθησε στο 
Μόντε Βεριτά μέσω των θεραπειών της, όμως δεν κατάφερε να πάρει χρήματα από τη 
Γερμανία και το σχέδιο του Λάμπαν δεν συνεχίστηκε. Η ιδέα του σχολείου βασίστηκε 
στην εκμάθηση ραπτικής, μαγειρικής, την καλλιτεχνική έκφραση και σε άλλες χρήσιμες 
ασχολίες με σκοπό την αυτάρκεια των παιδιών στην ενήλικη ζωή τους (Μπαρμπούση, 
2004: 117-120). Ο Λάμπαν, την περίοδο που ζούσε στη Ζυρίχη, επισκέφθηκε πολλές 
φορές το Cabaret Voltaire, που ήταν το επίκεντρο του ρεύματος του Ντανταϊσμού. 
Κατασκεύασε σκηνικά και έδωσε διαλέξεις για τον χορό. Οι χορεύτριες του παρουσίασαν 
χορογραφίες στo Cabaret Voltaire, όπου η χορεύτρια Clara Balter καθοδηγούσε μια ομάδα 
τριακοσίων ατόμων σε έναν εορταστικό χορό, ενώ η Suzanne Perrote έπαιζε μουσική του 
Arnold Schönberg. 
Η Βίγκμαν σταμάτησε να διδάσκει στη σχολή του Νταλκρόζ, ύστερα από προτροπή του 
Λάμπαν. Χόρεψε στην ομάδα του, θαυμάζοντας το γεγονός ότι ο ίδιος ανέπτυξε διάφορα 
στυλ κίνησης και δεν περιόρισε τους χορευτές του σε ένα μοναδικό τρόπο έκφρασης.v 
Μέσω της Βίγκμαν, ο Λάμπαν ξεκίνησε να εφαρμόζει τις θεωρίες του και φάνηκε πως 
δικαίως την ώθησε να υιοθετήσει στοιχεία από τη δουλειά του, αφού αργότερα εξελίχθηκε 
σε μια από τις σημαντικότερες προσωπικότητες του εκφραστικού χορού (expressionist 
dance). Άλλοι μαθητές του ήταν ο Kurt Jooss και ο Albrecht Knust, που βοήθησαν τον 
Λάμπαν στη δημιουργία του Kinetographie, ενός τύπου σημειολογικής καταγραφής της 
κίνησης (Μπαρμπούση, 2004:124-125). 
Το 1918, ο Λάμπαν τελειοποίησε το σύστημά του σε δύο τομείς με την ονομασία 
Choreutics και Eukinetics. Αυτοί και πολλοί άλλοι όροι που χρησιμοποίησε, προέρχονται 
από την ελληνική γλώσσα, γεγονός που επιβεβαιώνει ότι επηρεάστηκε από την ελληνική 
σκέψη και μάλιστα συχνά αναφερόταν στον Πλάτωνα, τον Αριστοτέλη και τον Πυθαγόρα. 
Από τον Πυθαγόρα, κατά τον ίδιο, έγινε εμφανές ότι ο άνθρωπος ήταν κατασκευασμένος 
σύμφωνα με τη χρυσή τομή (Hodgson, 2001). Στη θεωρία του Choreutics αναφέρθηκε στις  
μορφές της κίνησης και τους ρυθμούς μέσω των οποίων οι οργανισμοί εκφράζονται και 
επικοινωνούν. Η συγκεκριμένη προσέγγιση εμπεριέχει την ουσία της σκέψης του Λάμπαν 
και την επεξεργασία του πλαισίου, που βρήκε χρήσιμο για να διεισδύσει στην 
πολυπλοκότητα της ανθρώπινης κίνησης. Συνοπτικά, οργάνωσε τα στοιχεία του χώρου στο 
σχήμα του οκτάεδρου, εικοσάεδρου και κύβου, αντλώντας έμπνευση και από τις ιδέες του 
Schönberg για το ατονικό σύστημα μουσικής. Στη θεωρία με τον όρο Eukinetics, θέλησε 
να προσεγγίσει τον ρυθμό και τη δυναμική της κίνησης. Αυτά τα στοιχεία, σε συνδυασμό 
με τις επισκέψεις του σε εργοστάσια, όπου παρατήρησε τον μοναδικό τρόπο εργασίας 
κάθε ανθρώπου, τον οδήγησαν στην επινόηση της έννοιας «προσπάθεια» (effort). 
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Ο Λάμπαν όρισε τέσσερις συντελεστές της κίνησης, τον χώρο, το βάρος, τον χρόνο και 
την ροή, τα οποία αποτέλεσαν τη βάση του effort (προσπάθεια), δηλαδή τη μοναδική 
έκφρασης της δυναμικής κάθε ατόμου. Αργότερα, συνέδεσε την προσπάθεια με το σχήμα, 
χρησιμοποιώντας τον όρο effort-shape. Συσχέτισε άμεσα τα παραπάνω στοιχεία της 
κίνησης με τη μελέτη των τεσσάρων λειτουργιών της ψυχής (διαίσθηση, αίσθηση, 
αίσθημα, σκέψη) του Carl Jung. Έτσι, αναφέρθηκε στην ενότητα του σώματος και της 
ψυχής (Μπαρμπούση, 2004: 122-123). Ο καλλιτέχνης βάσισε σε μεγάλο βαθμό τις ιδέες 
που διατύπωσε στη θεωρία του Eukinetics στις απόψεις της Μπερέσκα, αναφέροντας ότι 
ήταν δική της επινόηση. 
Το 1920, στο πρώτο βιβλίο του The Dancer’s World, παρουσίασε τις βασικές ιδέες και 
τις επιρροές του για τον χορό. Αναφέρθηκε στον Πλάτωνα και τον Πυθαγόρα, στους 
Σούφι, μια οργάνωση Δερβίσηδων που επιδιώκουν την έκσταση μέσω της ήρεμης 
περιστροφής στον τελετουργικό τους χορό. Μίλησε για τέσσερις μορφές έκφρασης και 
επικοινωνίας, τη σωματική, τη συναισθηματική, τη φωνητική και τη διανοητική. Ακόμα, 
έγραψε για την εκπαιδευτική διαδικασία του χορού, μέσα σε ποικίλα πλαίσια ιστορίας, 
θρησκείας και μυστικισμού, την καλλιτεχνική του πλευρά, ως ιμπρεσιονιστική ή 
εξπρεσιονιστική τέχνη και την αισθητική του. Στο επόμενο βιβλίο του Children’s 
Gymnastics and Dance (1926), αναφέρθηκε στη σημαντικότητα του χορού στην 
εκπαίδευση και την ανάπτυξη των παιδιών. 
Ο Λάμπαν επηρέασε το ευρύ κοινό, έως τη λήξη του Β’ Παγκοσμίου Πολέμου. Η φήμη 
του διαδόθηκε μέσω του χορού και μέσω των μελετών του που επικεντρώθηκαν στην 
τέχνη της κίνησης, την ονομαζόμενη Laban Art of Movement, την οποία δίδαξε σε 
εκπαιδευτικούς οργανισμούς στην Αγγλία. Το 1924, η μαθήτριά του Μπερέσκα άνοιξε 
σχολή βασισμένη στις θεωρίες του στη Ρώμη, ενώ το 1929 πήγε στο Παρίσι και διηύθυνε 
το σχολείο του (Μπαρμπούση, 2004: 124-125).  
Η θεωρία του βασίστηκε στην κίνηση, η οποία αποτέλεσε για τον ίδιο μια εσωτερική 
παρόρμηση που δημιουργεί τα αισθήματα και τις διαθέσεις, αλλά δείχνει και το πώς 
αισθάνεται κάποιος, ανάλογα με τον τρόπο που αντιδράει κινητικά. Σύμφωνα με τον ίδιο ο 
άνθρωπος κινείται για να ικανοποιεί ανάγκες. Κάθε άτομο κινείται συνειδητά ή και 
ασυνείδητα για την κατανόηση της σχέσης του με τους άλλους. Η κίνηση ήταν άρρηκτα 
συνδεδεμένη με τους εξωτερικούς παράγοντες που περιβάλλαν το άτομο, όπως το ιστορικό 
πλαίσιο, τη σχέση του με την κοινωνία, την εποχή στην οποία έζησε, την ηλικία του, τη 
συγκεκριμένη περίσταση, αλλά την ιδιοσυγκρασία και την προσωπικότητα του. Ανέφερε 
επίσης τη συμμετρική δομή του σώματος, με παράδειγμα τον άνθρωπο του Βιτρούβιου του 
Leonardo Da Vinci. Χώρισε το σώμα στο κεφάλι, τον κορμό και τα άκρα, που επιτελούν 
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διαφορετικές λειτουργίες, ενώ τόνισε ότι η φυσική στάση του σώματος δείχνει την 
κινητικότητα κάθε ατόμου. 
Στη θεωρία του για την κινησιόσφαιρα, μίλησε για τρεις διαστάσεις της κίνησης του 
σώματος: το ύψος, το πλάτος και το βάθος. Προσδιόρισε τα τρία επίπεδα κίνησης, που 
είναι το μετωπικό (door plane), το οριζόντιο (table plane) και το συμμετρικό (wheel plane) 
και θεώρησε πως η εγγύτητα χαρακτηρίζει την κίνηση, καθώς δείχνει την ευελιξία του 
σώματος στον χώρο. Παρατήρησε και την αβίαστη συνεχόμενη κίνηση, σε σχέση με την 
πιο συγκρατημένη και τη θεώρησε ως ποιοτική διαφορά κίνησης που καθόριζε πως 
διαχειριζόταν το σώμα την ενέργειά του. Ανέπτυξε τη σκέψη του ανάμεσα στις έννοιες 
«προσπάθεια» (effort) και «επαναφορά» (recovery), αναφέροντας πως το συγκεκριμένο 
μοντέλο ήταν επιτυχές, όταν η προσπάθεια κατευθυνόταν προς τα εσωτερικό του σώματος. 
Έκανε λόγο και για τον ρυθμό, τον οποίο διαχώρισε σε φυσικό, προσωπικό και 
επαγγελματικό και είπε πως ο κάθε άνθρωπος προσπαθεί ή επαναφέρει το σώμα του μέσω 
της κίνησης σε διαφορετικά περιβάλλοντα, σύμφωνα με τα δικά του προσωπικά πρότυπα 
(Μπαρμπούση, 2004: 127-129).Η ανάλυση της κίνησης του Laban, Laban Movement 
Analysis, διδάσκεται μέχρι σήμερα σε πολλά κολέγια και πανεπιστήμια του εξωτερικού, 
καθώς και σε δραματικές σχολές, σε συνδυασμό με μεθόδους θεάτρου. 
Ο Λάμπαν άρχισε να ασχολείται συστηματικά με τη θεραπευτική διάσταση του χορού, 
αναλαμβάνοντας μια γυναίκα που ήταν καθηλωμένη σε αναπηρικό αμαξίδιο. 
Αποπειράθηκε να ανακουφίσει την ένταση στο κεφάλι και τον αυχένα της και να 
κινητοποιήσει τους ώμους και τα χέρια της. Εμβάθυνε στη δουλειά του και μίλησε για τα 
θετικά αποτελέσματα μυστηριωδών θεραπειών, τα οποία μπορούσε να κατανοήσει, ύστερα 
από την εξαντλητική χρόνια παρατήρηση των ανθρώπων σε πολλούς χώρους. Στην 
Αγγλία, συνεργάστηκε με ένα κέντρο ψυχοθεραπείας, το Withymead Centre for 
Psychotherapy, όπου συνέδεσε τη θεωρία του με τη βελτίωση της ψυχικής υγείας των 
ανθρώπων. Εκεί, γνώρισε τον William Carpenter,έναν ασθενή που νοσηλευόταν στο 
κέντρο, με τον οποίο ξεκίνησε τη συγγραφή του βιβλίου Movement Psychology, το 1952. 
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Κεφάλαιο 3o: Εξέλιξη του μοντέρνου χορού 
 
3.1 Martha Graham, η σημαντικότερη χορεύτρια του 20ού αιώνα  
 
Η Μάρθα Γκράχαμ (Martha Graham, 1894-1991), γεννήθηκε στο Πίτσμπουργκ της 
Πενσυλβάνια και μεγάλωσε στην Καλιφόρνια. Επηρεάστηκε ιδιαίτερα από τον πατέρα 
της, ο οποίος ήταν ψυχολόγος και έδινε μεγάλη σημασία στη «γλώσσα του σώματος». «Η 
κίνηση δεν λέει ποτέ ψέματα» συνήθιζε να λέει, μια φράση που η Μάρθα χρησιμοποιούσε 
σε όλη της τη ζωή. Άρχισε μαθήματα χορού στη σχολή χορού Denishawn,τo 1916, στην 
ηλικία περίπου 27 ετών. Χόρεψε με την Ρουθ Σεν Ντένις και τον Τεντ Σον και υιοθέτησε 
στοιχεία που προέρχονταν από την πρακτική της γιόγκα. Πειραματίστηκε με την κίνηση, 
την οποία εξασκούσε πολλές ώρες, διερευνώντας τη δυναμική του σώματος σε σχέση με 
τον χώρο. Πίστευε ότι οι συγκινήσεις δημιουργούνται στον κορμό, μέσω της κίνησης της 
σπονδυλικής στήλης (Μπαρμπούση, 2004: 75, 80). 
Ένας από τους ανθρώπους που της συμπαραστάθηκε περισσότερο στην καριέρα της 
ήταν ο Louis Horst, ο οποίος συνόδευε τα μαθήματα χορού στη σχολή Denishawn, 
παίζοντας πιάνο και διευθύνοντας την ορχήστρα στις παραστάσεις. Ο ίδιος εμπνεύστηκε 
από την Γκράχαμ και την ενέπνευσε σε προσωπικό και επαγγελματικό επίπεδο. Το 1923, η 
Γκράχαμ άφησε την ομάδα Denishawn για οικονομικούς λόγους και άρχισε να χορεύει στα 
Greenwich Village Follies, όπου ήταν παραγωγός ο John Murray Anderson. Εκεί 
παρακολούθησε θεατρικά έργα και θαύμασε την ηθοποιό Eleonora Duse.  
Το 1925, ξεκίνησε να δημιουργεί τη δική της τεχνική, προσαρμόζοντας στο σώμα της 
τις κινήσεις που θεωρούσε ότι της ταιριάζουν. Παρατήρησε τις κινήσεις των λιονταριών 
στο Σέντραλ Παρκ, το οποίο επισκεπτόταν συχνά και έτσι ενσωμάτωσε την αλλαγή του 
βάρους του σώματος στην τεχνική της (Μπαρμπούση, 2004: 73-77). Βασικό στοιχείο της 
τεχνικής της ήταν το ζεύγος των αντίθετων δυνάμεωνcontraction-release (συστολή των 
μυών-χαλάρωση), το οποίο έχει άμεση σχέση με την εισπνοή και την εκπνοή, καθώς για 
εκείνη η κίνηση του σώματος ήταν συντονισμένη με την αναπνοή, που εξασκούσε για 
πολλές ώρες καθισμένη και σε ακινησία (Μπαρμπούση, 2004: 78). Υποστήριξε ότι η 
φόρμα της κίνησης προέρχεται από το συναίσθημα (out of emotion comes form) (Graham, 
1991).  
Το 1926, στην πρώτη της παράσταση στη Νέα Υόρκη, χόρεψε σε μουσική Debussy, 
Ravel, Schuman και Horst, ο οποίος τη συνόδευε παίζοντας πιάνο. Ήταν ένα σόλο με 
εμφανή στοιχεία από τη φιλοσοφία του σχολείου Denishawn. Στην επόμενη παράστασή 
της, το 1928, η κίνησή της έγινε πιο προσωπική. Αντλούσε δυναμική από τη σπονδυλική 
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της στήλη, την καρδιά και τους πνεύμονες, και σχημάτιζε γραμμές με το σώμα της. Μέσω 
του χορού έδειχνε πως η κίνησή της αποτελούσε μια επιβεβαίωση της ζωής (Stodelle, 
1984: 72). Η κίνησή της προερχόταν από την λεκάνη, «την έδρα της αλήθειας…», όπως 
έλεγε. Χόρευε λύνοντας τα χέρια και το κεφάλι της, έπειτα από μια απότομη αιώρηση, 
έμοιαζε να απελευθερώνει μια κραυγή. Υποστήριξε ότι το έδαφος ήταν ένας χώρος που 
δεν πρέπει να αποφεύγει ο χορευτής. Για τις πτώσεις χρησιμοποιούσε την αριστερή 
πλευρά του σώματός της, πιστεύοντας πως το βάρος εκεί βρίσκεται το βάρος της καρδιάς 
(Μπαρμπούση, 2004: 82-83). 
Για την Γκράχαμ, ο χορός έμοιαζε με ιερή αποστολή: Ήθελε να αποτυπώσει μέσα από 
την κίνηση, το γράφημα της ανθρώπινης καρδιάς. Αυτό που την ενδιέφερε κυρίως, ήταν 
να φωτίσει τα κίνητρα, τις εσωτερικές συγκρούσεις, τα ψυχικά πάθη, τις σκοτεινές 
προθέσεις που καθορίζουν τις πράξεις των ανθρώπων. Με το έργο της Primitive Mysteries 
(1931), το πρώτο της αριστούργημα, που κέρδισε την προσοχή κοινού και κριτικών, 
εστίασε στην ψυχολογική αξία των αρχέγονων ιεροτελεστιών, ένα θέμα που την 
απασχόλησε και στο Dark Meadow (1946). 
Επίσης, εμπνεύστηκε από την αρχαία ελληνική μυθολογία για να δημιουργήσει μια 
σειρά έργων με ηρωίδες την Μήδειαvi, την Ιοκάστη, την Άλκηστη, την Φαίδρα και την 
Αριάδνη. Το 1958, χορογράφησε το αριστούργημά της, την «Κλυταιμνήστρα»vii, ένα έργο 
στο οποίο ερμηνεύει τον ομώνυμο ρόλο. Πρόκειται για το πρώτο χορόδραμα σύγχρονης 
κινησιολογίας σε δύο πράξεις, με πρόλογο και επίλογο: ένα ενδοσκοπικό ταξίδι στα βάθη 
της αυτοανακάλυψης.  
Το 1998, το περιοδικό Τime ανακήρυξε την Μάρθα Γκράχαμ «χορεύτρια του αιώνα», 
επτά χρόνια μετά τον θάνατό της. Το αμερικανικό κράτος την είχε ήδη ανακηρύξει 
«Εθνικό θησαυρό», ένας τίτλος που για πρώτη φορά δόθηκε σε χορεύτρια και χορογράφο. 
«Πως θέλετε να σας θυμούνται;» την είχαν ρωτήσει κάποτε. «Ως χορεύτρια ή ως 
χορογράφο;» «Ως χορεύτρια» απάντησε εκείνη. 
 
3.2 Doris Humphrey, η σχέση του ανθρώπου με τον κόσμο 
 
Η Ντόρις Χάμφρεϊ (Doris Humphrey, 1895-1958)είναι πρωτοπόρος του αμερικάνικου 
μοντέρνου χορού και καινοτόμος στην τεχνική, τη χορογραφία και τη θεωρία για την 
κίνηση. Βασική πεποίθησή της ήταν ότι η κίνηση του σώματος προκαλεί συγκίνηση 
(moving the body stirs emotion). Στην τεχνική της καθιέρωσε το ζεύγος των αντίθετων 
εννοιών fall-recovery, πτώση-ανάκτηση της ισορροπίας. Μέσω αυτής της προσέγγισης 
συνέδεσε τον χορό με την κοινωνική πραγματικότητα (Siegel, 1971). Η τεχνική της 
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Χάμφρεϊ, εκτός από την πτώση και την επαναφορά, περιλάμβανε τη διακοπή και την 
αλληλουχία της κίνησης, τη δυναμική της βαρύτητας, την ένταση και τη χαλάρωση. 
Επίσης, έδινε ιδιαίτερη σημασία στην αναπνοή, η οποία βοηθά να συνειδητοποιήσει κανείς 
πώς λειτουργεί, πώς κινείται μέσα από το σώμα, πώς επηρεάζει την κάθε κίνηση και πώς 
έχει ως συνέπεια τη ρευστότητα στη χορευτική κίνηση. 
Η Χάμφρεϊ ανέλυσε τις κινήσεις στις εξής κατηγορίες: κοινωνικές, λειτουργικές, 
τελετουργικές και συγκινησιακές. Κοινωνικές είναι αυτές που εκφράζουν κατά άμεσο ή 
συμβολικό τρόπο τις σχέσεις μεταξύ των ανθρώπων. Λειτουργικές είναι κυρίως οι 
κινήσεις της εργασίας, που εκφράζουν όχι πια μόνο μια σχέση μεταξύ των ανθρώπων αλλά 
και της σχέσης του ανθρώπου με τη φύση. Οι τελετουργικές κινήσεις εκφράζουν  στα 
πλαίσια της θρησκευτικής ζωής τη σχέση του ανθρώπου με τις υπερφυσικές δυνάμεις, με 
τους θεούς του. Οι συγκινησιακές είναι αυτές που εκδηλώνουν τα διάφορα συναισθήματά 
μας. Μερικά από αυτά, όπως η ελπίδα και ο έρωτας δεν έχουν συγκεκριμένη εκφραστική 
μορφή, ενώ αντίθετα άλλα γίνονται άμεσα αντιληπτά (Γκαρωντύ, 1980:149-151). 
Για να αναπτύξει την τεχνική της περνούσε πολλές ώρες μπροστά από έναν καθρέφτη. 
Έλεγε ότι η κίνηση ήταν ένα «τόξο ανάμεσα σε δύο θανάτους» (the arc between two 
deaths), ή αλλιώς το εύρος ανάμεσα σε μια ακίνητη ισορροπία και την απώλεια της 
ισορροπίας, που έπρεπε να ανακτηθεί. Πίστευε ότι κάθε κίνηση που κάνει ο χορευτής 
εκτός ισορροπίας πρέπει να ακολουθείται από μια αντισταθμιστική αναπροσαρμογή για να 
αποκατασταθεί η ισορροπία και να αποφευχθεί η ανεξέλεγκτη πτώση. Όσο πιο ακραία και 
συναρπαστική είναι η ελεγχόμενη πτώση, τόσο πιο έντονη θα είναι η ανάκτησή της. Το 
δίπολο πτώση-επαναφορά και ένταση-χαλάρωση ήταν για την Χάμφρεϊ ο πρώτος νόμος 
του χορού και της ζωής. viiiΑκόμα, η αντίθεση της ζωής και του θανάτου ήταν για εκείνη η 
εικόνα κάθε ζωής. Έγραφε ο Γκαρωντύ (1980: 153) για τις αρχές της Χάμφρεϊ:  
 
Αυτή η πάλη κόντρα στη βαρύτητα δεν έχει τίποτα κοινό με την αξίωση του κλασικού 
μπαλέτου να αγνοεί τη βαρύτητα. Αντίθετα, πρόκειται για αντιμετώπιση της βαρύτητας, από 
την οποία δεν γλυτώνεις με τη χάρη, αλλά με τη βαρύτητα με την οποία αντιπαλεύεις  
καταβάλλοντας μεγάλες προσπάθειες και αυτό είναι το κεντρικό σημείο του χορού με τη 
δραματική σύλληψη. 
 
Από τα παραπάνω, φαίνεται ότι η Χάμφρεϊ συνέδεσε την χορευτική κίνηση του σώματος 
στα έργα της με την αναπαράσταση του σώματος στην καθημερινή ζωή. Αυτή η 
προσέγγιση αναδεικνύει τις κοινωνικές κατασκευές για το σώμα και τους τρόπους με τους 
οποίους το σώμα μπορεί και αρθρώνει την ταυτότητά του μέσα στα εκάστοτε 
κοινωνικοπολιτικά και πολιτισμικά πλαίσια.  
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3.3 Erick Hawkins, η ποιητικότητα της κίνησης 
 
Ο Έρικ Χόκινς (Erick Hawkins, 1909-1994) γεννήθηκε στο Τρινιντάντ του Κολοράντο. Οι 
προπτυχιακές του σπουδές επικεντρώθηκαν στον Ελληνικό Πολιτισμό στο Πανεπιστήμιο 
του Χάρβαρντ, από όπου αποφοίτησε το 1930. Παρακολουθώντας μια παράσταση με τους 
Γερμανούς χορευτές Harald Kreutzberg και Yvonne Georgi εντυπωσιάστηκε και πήγε 
στην Αυστρία για να σπουδάσει χορό μαζί τους. Αργότερα, σπούδασε στη Σχολή του 
Αμερικανικού Μπαλέτου του Μπαλανσίν. Σύντομα, άρχισε να χορεύει στην ομάδα του 
Μπαλανσίν. Στις αρχές της δεκαετίας του 1940, ήταν ο πρώτος άνδρας που άρχισε να 
χορεύει με τη διάσημη χορεύτρια και χορογράφο Μάρθα Γκράχαμ. Παντρεύτηκαν το 
1948, αποχώρησε από την ομάδα της Γκράχαμ το 1951 για να ακολουθήσει τη δική του 
διαδρομή και χώρισαν το 1954. 
Από τότε, το έργο του Χόκινς αναπτύχθηκε σε μια μοναδική και διαφορετική 
κατεύθυνση. Σε όλη τη διάρκεια της καριέρας του, κινήθηκε στη σκιά της Γκράχαμ, γιατί 
αγωνίστηκε να βρει τη φωνή του σε μια κοινότητα που προτιμούσε τη δραματική πλοκή 
και τη δεξιοτεχνία της κίνησης και όχι την απλότητα. Παρόλο που κάποιοι βρήκαν την 
καθαρότητα στο χορογραφικό του έργο αναζωογονητική και βαθιά συγκινητική, άλλοι 
θεώρησαν ότι το έργο του ήταν κουραστικό (Yetzke, 2011).Κινήθηκε προς ένα αισθητικό 
όραμα διαφοροποιημένο από τη ρεαλιστική ψυχολογία, την αφηγηματική πλοκή, την 
κοινωνική ή και πολιτική ατζέντα ή και την απόδοση της μουσικής μέσω της κίνησης. 
Σημαντικές επιρροές ήταν οι χοροί των Αμερικανών Ινδιάνων, η Ιαπωνική αισθητική, η 
φιλοσοφική σκέψη του Ζεν και οι Έλληνες κλασικοί συγγραφείς. Κατά κάποιο τρόπο, 
ακολούθησε μια παρόμοια κατεύθυνση με τους ζωγράφους της αφηρημένης τέχνης, αν και 
δεν του άρεσε η έννοια «αφηρημένη τέχνη». Η σημαντικότητα του έργου του οφείλεται 
στο γεγονός ότι επαναπροσδιόρισε την τεχνική του χορού σύμφωνα με τις αρχές της 
κινησιολογίας, δημιουργώντας μια γέφυρα για μεταγενέστερες σωματικές μελέτες. Η 
διάσημη δήλωση του Χόκινς ήταν: ‘The body is a clear place’ (Το σώμα είναι ένα καθαρό 
μέρος), είναι και ο τίτλος του βιβλίου του, που έγραψεto 1992, The Body Is a Clear Place 
and Other Statements on Dance. 
Πίστευε ότι ο χορός ήταν μια μεταφορά για την ύπαρξη και αντανακλούσε τα 
προσωπικά συναισθήματα κάποιου για τη ζωή. Το έργο του γιόρτασε την ελευθερία στο 
σώμα παρά την ένταση. Δημιούργησε έναν τρόπο κίνησης που βασίστηκε σε 
σωματοποιημένες αρχές (somatic principles), μια επαναστατική ιδέα για την εποχή του. Η 
χορογραφία του ενσαρκώνει τη φύση, τόσο αυτή του φυσικού κόσμου όσο και της 
ανθρώπινης φύσης. Η κριτικός χορού Anna Kisselgof χαρακτήρισε τον Χόκινς ως τον 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
05/02/2019 21:08:37 EET - 137.108.70.13
32 
 
«ποιητή του σύγχρονου χορού» και ως «μια από τις σημαντικότερες φωνές της γενιάς 
του». 
Σε ένα από τα σημαντικά έργα του, το Plains Day break, ένας υπνωτικός ήχος που 
προέρχεται από φαγκότο και ορχήστρα σηματοδοτεί μια αφύπνιση. Η σκοτεινή σκηνή 
φωτίζεται με σχήματα που έχουν έναν παγκόσμιο συμβολισμό. Υπάρχουν δύο δίσκοι που 
κρέμονται από ψηλά και κινούνται, όπου γίνεται σαφές ότι αναπαριστούν τον ήλιο και το 
φεγγάρι, σε έναν χώρο διακοσμημένα με αστέρια - τον ουρανό πάνω από τη γη που 
συμβολίζεται με μια λωρίδα του ορίζοντα. Η σκηνή γεμίζει με φιγούρες ή μάλλον με 
πλάσματα που φορούν κεφαλές ζώων και μάσκες.ix 
 
3.4 Merce Cunningham, αφηρημένος χορός 
 
Στα μέσα του 20ού αιώνα, άρχισε να κυριαρχεί στο τοπίο του χορού ο Μερς Κάνινγκχαμ 
(Merce Cunningham, 1919-2009), ο οποίος αποστασιοποιήθηκε από αντιλήψεις που 
όριζαν την κίνηση του σώματος ως ρυθμική συμπεριφορά ή και τον καθοριστικό ρόλο που 
είχαν οι αντίθετες δυνάμεις στη διαμόρφωση της χορευτικής φόρμας, στην πρώτη γενιά 
των καλλιτεχνών του μοντέρνου χορού (Preston-Dunlop & Sanchez - Colberg, 2002: 20).  
Η πρώτη επαφή του με τον χορό έγινε μέσα από τις κλακέτες. Ωστόσο, ιδιαίτερα 
σημαντική στιγμή στην καριέρα του ήταν η συνάντησή του με την Γκράχαμ, το 1939, η 
οποία δημιούργησε χορογραφίες και χαρακτήρες ειδικά για τον ταλαντούχο νέο χορευτή. 
Όμως, ο ανήσυχος Κάνινγκχαμ εγκατέλειψε την ομάδα της Γκράχαμ το 1945 για να 
ακολουθήσει τη δική του διαδρομή, που θα τον οδηγούσε στην «καθαρή κίνηση» (pure 
movement).  
Ο Κάνινγκχαμ συνεργάστηκε σε όλη του τη ζωή με έναν από τους πλέον σημαντικούς 
συνθέτες της μεταπολεμικής αμερικάνικης πρωτοπορίας, τον Τζον Κέιτζ (John Cage, 
1912-1992). Επηρεασμένοι από φιλοσοφικές θεωρήσεις του βουδιστικού Ζεν, ο 
Κάνινγκχαμ και ο Κέιτζ εισήγαγαν στα έργα τους το στοιχείο του τυχαίου. Πιο αναλυτικά, 
επέτρεπαν σε κάθε στοιχείο ενός έργου να αποκαλύψει τη δική του φύση, με όσο το 
δυνατόν μικρότερη παρέμβαση: η μουσική, τα σκηνικά, ο φωτισμός, τα κοστούμια και η 
χορογραφία υφίστανται ως ανεξάρτητα στοιχεία που συνυπάρχουν για πρώτη φορά στην 
τελική πρόβα. Αρνούμενος να αφηγηθεί ιστορίες και καταρρίπτοντας την παραδοσιακή 
σχέση κίνησης-μουσικής τα βήματα δεν ακολουθούσαν τον μουσικό ρυθμό, αντίθετα 
«συνομιλούσαν» μαζί του. Στη χορογραφική του σύνθεση, συνήθιζε να ρίχνει ζάρια ή και 
να στρίβει νομίσματα για να καθορίσει τη δομή του έργου, την αλληλουχία των κινήσεων, 
τα σκηνικά και τους φωτισμούς. 
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Η προσέγγιση του Κάνινγκχαμ επηρεάστηκε και από τον αφηρημένο εξπρεσιονισμό 
(abstract expressionism), ένα καλλιτεχνικό κίνημα με κέντρο τη Νέα Υόρκη από τα μέσα 
της δεκαετίας του 1940. Ουσιαστικά, απελευθέρωσε τον χορό από τον έξωθεν 
επιβαλλόμενο συμβολισμό και τις ψυχολογικές ερμηνείες. Προτεραιότητα απόκτησε η 
ποιοτική διερεύνηση της κίνησης, η αναλογία της κίνησης με μαθηματικές έννοιες και ο 
τρόπος δόμησης των καλλιτεχνικών έργων. Έτσι, καθιέρωσε μια νέα αντίληψη για τον 
χορό, απομακρυνόμενος από την παράδοση του μοντερνισμού. Θέση του ήταν ότι 
οποιαδήποτε κίνηση μπορεί να αποτελέσει υλικό για χορογραφία.  
Στις περίπου διακόσιες χορογραφίες που δημιούργησε, Rain Forest (1968), Pictures 
(1984), Trackers (1991), Biped (1999), κ.ά, αγκάλιασε με θάρρος το απρόοπτο, το 
άγνωστο και το τυχαίο για να απελευθερώσει τη φαντασία του και να αλλάξει τις 
αντιλήψεις του κοινού για την τέχνη του χορού. xΠαρουσίαζε τις χορογραφίες του σε 
συνθέσεις του Κέιτζ που ήταν πειραματικές και όχι μελωδικές, ώστε να τις τραγουδήσει 
εύκολα ο καθένας. Με την ελευθερία του τυχαίου, ο χορευτής βρισκόταν στο επίκεντρο 
της παράστασης και η μουσική και ο χώρος ήταν δευτερεύοντα στοιχεία, τα οποία 
επαναπροσδιόριζε και χειριζόταν ο ίδιος ο καλλιτέχνης. Έτσι, η στιγμή της δημιουργίας 
καινούργιων στοιχείων και έμπνευσης, δεν θα μπορούσε να παρεμποδιστεί από το 
υπάρχον γούστο, αλλά θα ήταν κάτι εντελώς αυθεντικό. Ο χώρος μέσω του Κάνινγκχαμ 
απόκτησε νέα οπτική για το κοινό, αφού ανεξάρτητα από το πλήθος των χορευτών, 
φαινόταν πάντα γεμάτος. Η χορογραφία με την οποία άρχισε να χρησιμοποιεί το τυχαίο 
ήταν το Sixteen Dances for Soloist and Company of Three (1951). Δύο χρόνια αργότερα 
παρουσίασε το Suite by Chance (1953), στο οποίο χρησιμοποίησε αποκλειστικά το τυχαίο 
στη σύνθεση. 
Άρχισε να διδάσκει χορό, για να δημιουργήσει τη δική του ομάδα. Η χορεύτρια του 
Carolyn Brown ανέφερε πως ο Κάνινγκχαμ δίδασκε ανεξαρτήτως χρόνου, χωρίς να τον 
εμποδίζουν οι γιορτές. Η Trisha Brown επίσης μιλούσε για τον δάσκαλό της, ως έναν 
άνθρωπο με μοναδικό χάρισμα. Πέρα από τις λεπτές κινήσεις που πραγματοποιούσε και τη 
φόρμα που καλλιεργούσε, η οποία απαιτούσε αντοχή και πολύ εξάσκηση, πρόσφερε και 
ιδιαίτερη πνευματική καλλιέργεια στα μαθήματά του.  
Δημιούργησε έναν δικό του στυλ, που έμοιαζε με το μπαλέτο και τις κινήσεις του ως 
προς την αίσθηση του ρυθμού, όμως δεν είχε καμία σχέση με την αυστηρότητα και τον 
συντηρητισμό του. Οι κοινωνικοπολιτικές συνθήκες, στις οποίες δημιουργήθηκε, ώθησαν 
σε ένα επαναστατικό πνεύμα τους χορευτές, το οποίο ο Κάνινγκχαμ εξέφραζε καθαρά και 
φυσικά, αφού ήθελε να δει τη φύση του βήματος και των μυών κάθε χορευτή, που 
δημιουργεί τους δικούς της ρυθμούς. Ο αυτοσχεδιασμός δεν ήταν κάτι που ενθάρρυνε τους 
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χορευτές να κάνουν, καθώς οι κινήσεις και οι θέσεις κάθε χορευτή ήταν καθορισμένες στο 
χώρο και η τεχνική του πολύπλοκη για να την αναπτύξουν τη στιγμή της παράστασης. 
Παρόλα αυτά, η έλλειψη αυτοσχεδιασμού στη σκηνική παρουσίαση του χορού, δεν 
εμπόδιζε την αίσθηση της ελευθερίας που υπήρχε στα έργα του. 
Ο Κάνινγκχαμ επεδίωκε να δημιουργήσει εμπειρίες για το κοινό του, τις οποίες επέλεγε 
να ερμηνεύσει ή και μόνο να χορογραφήσει. Την ελευθερία που επιδίωκε στην κίνηση ο 
ίδιος και η ομάδα του και τη χαλαρότητα της κίνησης των ποδιών, της σπονδυλικής 
στήλης, του σχήματος και της διάταξης των φράσεων του χορού του, μετέδιδε και στον 
κόσμο, Δημιούργησε ένα ιδίωμα τεχνικής, βασισμένο σε αρχές του μπαλέτου για τα πόδια 
και σε στοιχεία ευκαμψίας της σπονδυλικής στήλης, όπως τα χρησιμοποιούσε η Γκράχαμ. 
Αυτό που πρόσθεσε στον μοντέρνο χορό ήταν τα ποιοτικά στοιχεία της ηρεμίας και της 
ευαισθησίας, που προέκυψαν από διαδικασίες του τυχαίου (Μπαρμπούση, 2004: 144-151). 
Η ιδέα των events (γεγονότα), την οποία συνέλαβε το 1964, του επέτρεψε να 
παρουσιάσει πολλά έργα του σε διάφορους χώρους, πρώτες εκ των οποίων διεξήχθησαν σε 
μουσεία, γυμναστήρια, πλατείες και το στούντιο του στη Νέα Υόρκη. Η πιο συγκινητική 
χορογραφία του ήταν το Winterbranch (1964), όπου παρουσίασε εικόνες πυρηνικού 
πολέμου, ναυαγίων και στρατοπέδων συγκέντρωσης. Με τη συμμετοχή του σημαντικού 
εικαστικού καλλιτέχνη Robert Rauschenberg, ο οποίος σχεδίασε τον φωτισμό, οι χορευτές 
παρουσιάστηκαν να σέρνονται στο έδαφος, τραβώντας ο ένας τον άλλον, εντείνοντας την 
ήδη αποπνικτική ατμόσφαιρα του χώρου. Παρενθετικά, ο Rauschenberg είχε πάρει μέρος 
στο πρώτο ιστορικά happening, που είχαν διοργανώσει ο Κέιτζ με τον Κάνινγκχαμ στο 
Black Mountain College, την άνοιξη του 1948.xi 
Η εξέλιξη της τεχνολογίας ενεργοποίησε το ενδιαφέρον του καλλιτέχνη, ο οποίος, το 
1989,ήταν ο πρώτος που δημιούργησε χορογραφίες μέσω του υπολογιστή. Πριν τη 
βοήθεια του λογισμικού που χρησιμοποίησε, είχε καταγράψει πως θα μπορούσε να 
παρουσιάσει τρισδιάστατες φιγούρες, πράγμα που όντως πραγματοποίησε, όταν του 
δόθηκε η ευκαιρία. Το 1991, παρουσίασε το έργοTrackers, μια χορογραφία που στο ένα 
από τα τρία μέρη της, παρουσίαζε χορό που δημιουργήθηκε σε υπολογιστή. Μίλησε για τις 
δυνατότητες της τεχνολογίας και πως μπορεί να συμβάλλει στη διαφορετική αντίληψη για 
τον χορό, σε συνέντευξη του στο CNN. Σύγκρινε το λογισμικό Lifeforms που 
χρησιμοποιούσε με την ιδέα του τυχαίου, λέγοντας πως και τα δύο επιτρέπουν την εύρεση 
τρόπων που δεν έχουν εξερευνηθεί (Jowitt, 1992). Ασχολήθηκε και με τον κινηματογράφο. 
Από το 1977, συνεργάστηκε με τον σκηνοθέτη Eliot Caplan, για να δημιουργήσει μια 
σειρά από κινηματογραφικούς χορούς (film dance), βίντεο και ντοκιμαντέρ (Μπαρμπούση, 
2004: 154, 156). 
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Ο Κάνινγκχαμ δεν επηρέασε μόνο πολλούς χορογράφους, επηρέασε κινηματογραφιστές 
και σκηνοθέτες. Παρότι με τα πρώτα αφηρημένα έργα του έκανε πολλούς ανθρώπους να 
αισθάνονται άβολα, όμως, είχε τη μεγαλύτερη και πιο έμμεση επιρροή στη σύγχρονη 
χορογραφία στο δεύτερο μισό του 20ού αιώνα από οποιονδήποτε άλλο δημιουργό. 
Ακολουθώντας το παράδειγμά του, ορισμένοι Αμερικάνοι χορογράφοι της δεκαετίας του 
1970, εστίασαν περισσότερο στην κίνηση και στη φόρμα, πιστεύοντας ότι αυτά καθ’ αυτά 
είναι εκφραστικά μέσα. Ωστόσο, την ίδια στιγμή σε κάποιο άλλο σημείο, πρωτοπόροι 
χορογράφοι δεν αγωνίζονταν να απελευθερώσουν τον χορό από τα λογοτεχνικά και 
δραματικά του στοιχεία: αυτοί, είχαν άλλες ζωτικές πηγές έμπνευσης (Jowitt, 
1999/2008:7). 
Συνοψίζοντας, η ανάπτυξη του μοντέρνου χορού συνεχίστηκε με τη δεύτερη γενιά των 
χορογράφων, στο έργο των οποίων έγινε εμφανής η εισαγωγή σωματικών, ψυχολογικών, 
δημιουργικών, πνευματικών και κοινωνικών αξιών στον χορό. Η Γκράχαμ, η Χάμφρεϊ, 
πολλοί ακόμα χορογράφοι και οι μαθήτριές τους διέδωσαν τα παιδαγωγικά συστήματα και 
τις χορογραφικές δομές του μοντέρνου χορού στις Ηνωμένες Πολιτείες. Μια τομή στην 
ανάπτυξη του χορού, αυτήν την περίοδο, αποτέλεσε η θεμελίωση κατεύθυνσης σπουδών 
χορού, την οποία εδραίωσε η παιδαγωγός του χορού Margaret H’ Doubler στο Τμήμα 
Φυσικής Αγωγής του Πανεπιστημίου του Wisconsin, το 1926. Είναι εξ ίσου σημαντικό, 
ότι ο χορός έπαψε να είναι μόνο ένα μέσον ψυχαγωγίας, αντίθετα, έφερε τον άνθρωπο στο 
κέντρο της ύπαρξής του. 
Από την άλλη, ο Κάνινγκχαμ θεωρείται ως ένας από τους χορογράφους που έφεραν την 
επανάσταση στον μοντέρνο χορό. Ο Κάνινγκχαμ, που τον έχουν χαρακτηρίσει ως τον 
«Αϊνστάιν του χορού», άλλαξε το ύφος του μοντέρνου χορού της δεκαετίας του 1950, 
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Κεφάλαιο 4ο: Η τέχνη του χορού στο δεύτερο μισό του 20ού αιώνα 
 
4.1 Μεταμοντέρνος χορός 
 
Σύμφωνα με την ιστορικό του μεταμοντέρνου χορού Sally Banes, η ιστορία του μοντέρνου 
χορού είναι μια κυκλική πορεία επανάστασης και καθιέρωσης νέων ιδεών. Από το τέλος 
της δεκαετίας του 1940 έως και τις αρχές της επόμενης δεκαετίας, ο μοντέρνος χορός δεν 
ήταν ιδιαίτερα δημιουργικός. Ο Δεύτερος Παγκόσμιος Πόλεμος και ο συντηρητισμός του 
Ψυχρού Πολέμου ώθησαν την επόμενη γενιά να αναζητήσει και να διαμορφώσει ένα 
επαναστατικό πνεύμα στην πολιτική και την τέχνη. 
Στις αρχές της δεκαετίας του 1960, ο Robert Ellis Dunn διοργάνωσε ένα σεμινάριο 
χορογραφικής σύνθεσης στο στούντιο του Κάνινγκχαμ στο Μανχάταν της Νέας Υόρκης. 
Υπό αυτή την έννοια, ο Κάνινγκχαμ υπήρξε πηγή έμπνευσης για τον μεταμοντέρνο χορό 
και βοήθησε στην ανάπτυξή του. Στα μαθήματα του Dunnσυμμετείχαν χορευτές, 
χορογράφοι και εικαστικοί καλλιτέχνες, ανάμεσά τους οι Yvonne Rainer, Trisha Brown, 
Steve Paxton, David Gordon, Lucinda Childs, Elaine Summers, Robert Rauschenbreg, 
Alex και Deborah Hay, κ.ά. (Banes, 1980). Οι παραπάνω καλλιτέχνες παρουσίασαν τα 
έργα τους στην Judson Church της Νέας Υόρκης και πήραν το όνομα Judson Dance 
Theater. Ήταν μια ομάδα ευφυών και ανατρεπτικών καλλιτεχνών, εικονοκλαστών και 
ιδεαλιστών, όπως και οι πρωτοπόροι της γενιάς του 1920 και του 1930. Και εκείνοι ήθελαν 
να κατανοήσουν την ουσία του χορού, καθώς ωρίμαζαν ως δημιουργοί μέσα σε ένα 
τελείως διαφορετικό πολιτικό και κοινωνικό πλαίσιο, από εκείνο της ανάπτυξης του 
μοντέρνου χορού.  
Το κίνημα της Judson Church (1962–1964) ήταν μια νέα επανάσταση ενάντια στο 
κατεστημένο του μοντέρνου χορού και η πρώτη ομαδική προσπάθεια μετά από εκείνη της 
Worker’s Dance League (1931–1933), η οποία υπήρξε σύνδεσμος επαναστατικών 
αριστερών ομάδων χορού, όπου οι μετέχοντες πίστευαν πως ο χορός είναι όπλο που θα 
βοηθήσει στην πάλη των τάξεων (Banes, 1980). 
Η Yvonne Rainer, η οποία ανήκει στην ιδρυτική ομάδα του Judson Dance Theater, ήταν 
εκείνη που πρωτο-χρησιμοποίησε τον όρο «μεταμοντέρνο» για να δηλώσει αυτό που 
έπεται του μοντέρνου χορού. 6 Το 1965, σηματοδότησε μια σπουδαία μετατόπιση στη 
μορφή και το περιεχόμενο του αμερικανικού πειραματικού χορού με το περιβόητο 
μανιφέστο της «ΟΧΙ» (Banes 1986: 43∙ Albright, 1997/2016). 
                                                 
6Ο όρος «Μεταμοντερνισμός» υιοθετήθηκε από το τέλος του 1970 και στις αρχές του 1980. Ξεκίνησε από 
την Αρχιτεκτονική που θεωρώντας τις μοντέρνες ιδέες ως ξεπερασμένες, υιοθέτησε ένα στιλ που 
εμφανίζεται ως μεταμοντέρνο ήδη από τη δεκαετία του 1950. 
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ΟΧΙ στο θέαμα όχι στη δεξιοτεχνία όχι στις μεταμορφώσεις, τη μαγεία, την προσποίηση όχι 
στη φαντασμαγορία και την υπέρβαση της εικόνας του σταρ όχι στο ηρωικό όχι στο 
αντιηρωικό όχι στη φτηνή απεικόνιση όχι στην εμπλοκή του ερμηνευτή ή του θεατή όχι στο 
ύφος όχι στην επιτήδευση όχι στην αποπλάνηση του θεατή από τις απάτες του ερμηνευτή όχι 
στην εκκεντρικότητα όχι στην κίνηση ή στη συν-κίνηση. 
 
Οι χορευτές του Judson, όπως και ο Κέιτζ στα δημιουργικά μαθήματα σύνθεσης που 
δίδασκε στη Νέα Υόρκη, δεν υπήρξαν τόσο μηδενιστές. Σε μια εποχή όπου η νεολαία 
αμφισβητούσε το πολιτικό και κοινωνικό κατεστημένο, οι καλλιτέχνες αυτοί επιζητούσαν 
την ανεξαρτητοποίηση των τεχνών και ασχολούνταν με την ιεραρχική οργάνωση των 
στοιχείων μιας σύνθεσης, το ελιτίστικο και ενδεχόμενο ξερίζωμα της κληροδοτημένης 
ατομικότητας που αποτελούσε κληρονομιά σε πολλά ακαδημαϊκά συστήματα. Αν 
σύμφωνα με τον Cage, κάθε ήχος μπορούσε να αποτελεί μέρος μιας μουσικής σύνθεσης, 
τότε οποιαδήποτε κίνηση θα μπορούσε να θεωρηθεί χορός. 
Η εξερεύνηση της καθημερινής κίνησης, η συμμετοχή μη εκπαιδευμένων χορευτών, 
έργα δομημένα σαν καθημερινές ασχολίες ή ευφυή παιχνίδια, αντικείμενα που 
χρησιμοποιούνται με την κυριολεκτική τους λειτουργία, η διαδικασία καθαυτή ως πιθανό 
στοιχείο της παράστασης, η απουσία αφηγηματικότητας και συναισθήματος, η αποφυγή 
της δεξιοτεχνίας και της όποιας πολυτέλειας για την παραπλάνηση του κοινού, έδωσαν σε 
πολλά έργα του 1960 μια αποφασιστική καθαρότητα όμοια στην πρόθεση, αν όχι στο 
ύφος, με εκείνη των έργων του 1930.xii 
Διαφορετικά προσωπικά στυλ, που εξελίχθηκαν από χορογράφους όπως η Trisha 
Brown, ο David Gordon, η Twyla Tharp, ο Steve Paxton, η Lucinda Childs, επηρεάστηκαν 
εν μέρει από την καθημερινή συμπεριφορά, από τα αθλήματα, από τις ασιατικές πολεμικές 
τεχνικές και από την ανέμελη διάθεση που πρότεινε η μουσική rock and roll. Τα χαλαρά 
ντουέτα στο Contact improvisation του Paxton, τα πολύπλοκα παιχνίδια λέξεων του 
Gordon, τα ακριβή ρυθμικά μοτίβα της Childs που ταξιδεύουν στο χώρο, τα ρευστά 
σώματα και οι εγκεφαλικές δομές που δημιούργησε η Brown, τα εξίσου αυστηρά 
πειράματα της Tharp, εστίασαν την προσοχή των χορευτών περισσότερο στη διαδικασία 
της δημιουργίας, παρά στην παρουσίαση-εκτέλεση του έργου. 
Ένα ενδεικτικό παράδειγμα είναι το solo της Trisha Brown Man Walking Down the 
Side of a Building (1970), στο οποίο, ένας άνδρας με καθημερινά ρούχα και δεμένος από 
ένα ορατό σκοινί στάθηκε στην άκρη της στέγης ενός επταώροφου κτηρίου στο Soho της 
Νέας Υόρκης και στη συνέχεια περπάτησε στον τοίχο με το σώμα του απόλυτα παράλληλο 
με το έδαφος.xiii 
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Η παρουσίαση του έργου δεν είχε σχέση με τους μέχρι τότε συμβατικούς τρόπους 
χορογραφίας, τις δεξιοτεχνικές κινήσεις με συνοδεία μουσικής που εκτελούνται σε μια 
θεατρική σκηνή. Εάν η κάθοδος ενός τοίχου από έναν ερμηνευτή που φορούσε καθημερινά 
ρούχα μπορούσε να θεωρηθεί χορός, τότε, οτιδήποτε θα μπορούσε να θεωρηθεί χορός. Αλλά 
τι σημαίνει ότι ο χορός μπορεί να είναι οποιαδήποτε κίνηση που εκτελείται από 
οποιονδήποτε, οπουδήποτε; Εξακολουθεί να είναι χορός; Η Trisha Brown θέτοντας αυτά τα 
θεμελιώδη ερωτήματα αμφισβήτησε τη σχέση του σώματος με την βαρύτητα, και 
μετατόπισε το ενδιαφέρον της παρουσίασης του χορού από το οριζόντιο επίπεδο στο κάθετο, 
από το θέατρο στο μουσείο και από την δεξιοτεχνία της κίνησης στην κιναισθητική αίσθηση 
(Τσουβαλά, 2015: 76).  
 
Ο μεταμοντέρνος χορός ήταν πολυφωνικός και πλουραλιστικός. Η υποκειμενικότητα, 
αφού δεν υπάρχει αντικειμενική αλήθεια και όλες οι απόψεις έχουν την ίδια ισχύ, είναι ένα 
από τα βασικά του χαρακτηριστικά. Επίσης, η αναγνώριση και η αποδοχή της 
διαφορετικότητας ήταν η βάση για να χτιστεί μία κοινωνία αλληλοϋποστήριξης και 
αλληλοσεβασμού.  
Οι καλλιτέχνες του μεταμοντέρνου χορού καθιέρωσαν μια διαλεκτική σχέση με την 
φαινομενολογία, την ιστορία της τέχνης, την ψυχανάλυση, τις φεμινιστικές μελέτες, τις 
σπουδές φύλου και όλες τις μετα-στρουκτουραλιστικές εννοιολόγησεις. Η Maxine Sheets- 
Johnstone, χορεύτρια και φιλόσοφος, στο βιβλίο της The phenomenology of dance (1966), 
ανέπτυξε τη δική της εννοιολόγηση για τον σωματικό λόγο (bodily-logos). Σε γενικές 
γραμμές, αμφισβήτησε τον διαχωρισμό του σώματος-νου και απέδειξε ότι η κίνηση είναι 
προϋπόθεση της ανθρώπινης ύπαρξης και δεν διαχωρίζεται από την αντίληψη. 
Την περίοδο αυτή αναδύθηκε το ρεύμα της εννοιολογικής τέχνης. Είναι ένα αμάλγαμα 
από διάφορες τάσεις και μορφές, όπως η τέχνη της περφόρμανς (performance art). Η 
performance art αμφισβήτησε τα όρια ανάμεσα στις τέχνες, ανάμεσα στα δύο φύλα, 
ανάμεσα στο ιδιωτικό και το δημόσιο, ανάμεσα στην καθημερινότητα και την τέχνη, 
ανατρέποντας τα συμβατικά κοινωνικά ήθη και τις καλλιτεχνικές αξίες του παρελθόντος. 
Από τη δεκαετία του 1970, ο όρος performance art περιλαμβάνει μια πληθώρα 
εκδηλώσεων, όπως: happenings, events, fluxus, actions, action painting, situations, 
installations, body art, video art, μεταμοντέρνο και εννοιολογικό χορό, site specific/ 
χωρικά προσδιορισμένες παραστάσεις χορού (Τσουβαλά, 2015: 74). 
Από τα μέσα της δεκαετίας του 1960 μέχρι τα μέσα της δεκαετίας του 1970, 
καλλιτέχνες της εννοιολογικής τέχνης παρήγαγαν έργα και κείμενα στα οποία απέρριπταν 
εντελώς τις προγενέστερες τυπικές ιδέες για την τέχνη. Ο βασικός ισχυρισμός τους ήταν 
ότι η διάρθρωση μιας καλλιτεχνικής ιδέας επαρκεί ως ένα έργο τέχνης, ωστόσο, οι 
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ανησυχίες κάθε καλλιτέχνη και η αισθητική του έκφραση θα έπρεπε να συνδεθεί με τη 
ζωή… 
 
4.2 Το χοροθέατρο της Pina Bausch 
 
Τη δεκαετία του 1970, εμφανίστηκε ένα είδος χορού στην Ευρώπη, συγκεκριμένα στη 
Γερμανία, το οποίο άλλαξε όλες τις υπάρχουσες συμβάσεις και τις δομές της χορογραφίας. 
Τη σύλληψη της ιδέας είχε η Pina Baucsh (1940-2009), η οποία επηρεασμένη από τις 
απόψεις του Laban για τη σύνδεση χορού και θεάτρου, το ονόμασε «Χοροθέατρο». «Δεν 
με ενδιαφέρει πώς κινούνται οι άνθρωποι, αλλά τι είναι αυτό που τους κινεί», είχε πει 
κάποτε. Η Pina Baucsh άρχισε να κάνει μαθήματα χορού με τον Kurt Jooss, συνεργάτη 
του Laban, στη σχολή Folkwang του Essen. Ο δάσκαλός της, σημαντικός υποστηρικτής 
του σύγχρονου γερμανικού χορού, είχε απελευθερωθεί από τα δεσμά του κλασσικού 
μπαλέτου. 
Ο χορογράφος και θεωρητικός του χορού Norbert Servos, ο πρώτος και πιο σημαντικός 
βιογράφος της, γράφει σχετικά με την επίδραση του έργου της στην παγκόσμια σκηνή του 
χορού: «Τα τελευταία εκατό χρόνια, σχεδόν καμία άλλη καινοτομία στον σύγχρονο χορό 
δεν έχει γνωρίσει παγκόσμια απήχηση ανάλογη του χοροθεάτρου. Αυτό μάλιστα έχει 
συμβεί παρότι το χοροθέατρο δεν βασίζεται σε μία συγκεκριμένη τεχνική, δεν 
αντιπροσωπεύει μία συγκεκριμένη αισθητική ή και ένα κοινό ύφος στις διάφορες μορφές 
του» (2012:85). Στη συνέχεια, ο συγγραφέας επεξηγεί ότι το χοροθέατρο ενσωμάτωσε 
πολύ συγκεκριμένες θέσεις απέναντι στον κόσμο και την πραγματικότητα. Και, επιπλέον, 
αμφισβήτησε την τέχνη του χορού και τις συμβάσεις της.  
 
Ξεκινώντας από μηδενική βάση, κατάφερε να απελευθερώσει τον χορό από τις καθιερωμένες 
ρουτίνες του. Ενώ, μέχρι την εμφάνισή του, ο ορισμός της χορογραφίας αφορούσε κυρίως μια 
περίτεχνη οργάνωση βημάτων, το χοροθέατρο ξεκινά να διερωτάται σχετικά με αυτούς καθ’ 
εαυτούς τους λόγους της κίνησης. Γιατί κινείται ο άνθρωπος; Και, πράγμα ακόμη πιο 
σημαντικό: Τι είναι αυτό που τον (συν-)κινεί; Ποιες προσδοκίες τον παρακινούν; Πώς 
μπορούν αυτές οι προσδοκίες να γίνουν μέρος της πραγματικότητας; Μπορεί η 
πραγματικότητα να αντέξει το βάρος των ανθρώπινων επιθυμιών; Ή μήπως θα έπρεπε να 
αναδιαμορφωθεί, αφού αφήνει τις επιθυμίες ανεκπλήρωτες; (Servos, 2012:85). 
 
Για να απαντηθούν τα παραπάνω ερωτήματα, ακολουθεί μια σύντομη ματιά στο έργο της. 
Η Pina ίδρυσε το Χοροθέατρο του Βούπερταλ το 1973, μετά από τις σπουδές της στη 
σχολή του Essen, της μετέπειτα σπουδές της στη σχολή Julliardτης Νέας Υόρκης και 
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έπειτα από τη θητεία της στην ομάδα του Joos και σε άλλα καλλιτεχνικά σχήματα. Στην 
αρχή, η Γερμανική κοινωνία ένοιωσε αμηχανία με τις φαινομενικά ακατέργαστες και 
καινοτόμες εικόνες που έβλεπε στη σκηνή. Επίσης, και οι κριτικοί του χορού στη Νέα 
Υόρκη αντέδρασαν αρνητικά στην αποτίμηση του έργου της. Παρόλα αυτά, η Pina,με μία 
σειρά από εμβληματικές χορογραφίες της περιόδευσε ανά τον κόσμο, και σύντομα 
καταξιώθηκε ως μια σημαντική χορογράφος του 20ού αιώνα.  
Στα έργα της συμπεριέλαβε διαφορετικές τάσεις, κώδικες, κινήσεις και ιδέες, χωρίς να 
περιοριστεί σε συγκεκριμένες φόρμες ή και αισθητικές κατευθύνσεις. Μίλησε για τη 
μοναξιά, τη διαφορετικότητα, την αναζήτηση της ευτυχίας, την αποτυχία της προσπάθειας, 
την επικοινωνία ανάμεσα στους άντρες και τις γυναίκες, δηλαδή, γύρω από τους 
γενικότερους προβληματισμούς για το εάν η πραγματικότητα εξυπηρετεί τις ανθρώπινες 
επιθυμίες ή αν θα ήταν αναγκαίο να αναδιαμορφωθεί. Ιδιαίτερη βαρύτητα έδωσε επίσης 
στις πτυχές τις ανθρώπινης ύπαρξης όπως είναι στην πραγματικότητα και όχι όπως θα 
έπρεπε να είναι. Το χοροθέατρο χαρακτήριζαν ο σκληρός ρεαλισμός αλλά και η ελπίδα. Το 
συγκεκριμένο είδος αναπαριστούσε μια δύσκολη πραγματικότητα, στην οποία υπήρχαν 
λιγοστές στιγμές μιας εκπληρωμένης ζωής. Η καλλιτέχνης πίστευε ότι μόνο εάν 
διοχετεύσει κανείς ανοιχτά και με ειλικρίνεια την ένταση και το άγχος, θα καταφέρει να 
«λυτρωθεί» (Servos, 2012: 88-89).  
Το χοροθέατρο απευθύνθηκε στο κοινό προκαλώντας τις αναγκαίες σωματικές και 
συναισθηματικές συγκινήσεις. Απαλλαγμένο από κάθε μορφή διδακτισμού, καταδείκνυε 
την αναγκαιότητα της αίσθησης και της βίωσης της πραγματικότητας, και όχι απλώς της 
γνώσης της. Ο άνθρωπος έπρεπε να κάνει λάθος για να μάθει, να αισθανθεί ποιο στοιχείο 
ήταν αυτό που τον ωθεί στην ευτυχία, έχοντας πλέον κατανοήσει το λάθος του, το οποίο 
δεν θα επαναλάμβανε, λόγω του ένστικτου της επιβίωσης. Με αυτόν τον τρόπο, θα 
συνέχιζε να αγωνίζεται για τις επιθυμίες του, έχοντας επίγνωση του ατέρμονου της 
εκπλήρωσής τους. Έτσι, θα μπορούσε πλέον αντιμετωπίσει τις συνθήκες της ζωής με 
χιούμορ.  
Όσον αφορά τα μέλη της ομάδας της, τα επέλεγε σχεδόν πάντα με βάση τη διαφορετική 
πολιτιστική και χωρική τους προέλευση, δηλαδή ήταν έκδηλο το πολυπολιτισμικό 
στοιχείο. Κοινή πρόθεση όλων ήταν η δημιουργία έργων του χοροθεάτρου. Τόσο για τους 
χορευτές όσο και για τους θεατές της, αφαιρούσε το καθησυχαστικό έδαφος των 
συνηθειών και μέσα από τις παραστάσεις της, τους έστελνε στο άγνωστο, που έμοιαζε σαν 
μια ξένη χώρα.  
Το σημαντικότερο έργο της, το οποίο παρουσίασε το 1974, διαπραγματευόταν τις 
παιδικές φοβίες. Το ονόμασε  Fritz και το ερμήνευσε ο Γάλλος χορευτής Dominique 
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Mercy, τον οποίο η χορογράφος γνώρισε στη Νέα Υόρκη και τον κάλεσε στην ομάδα της. 
Ο χορευτής έπασχε από έναν ενοχλητικό βήχα στις πρόβες, αλλά αυτό δεν τρόμαξε την 
Pina. Αντίθετα, χρησιμοποίησε αυτό το στοιχείο στο έργο, γιατί το θεώρησε φυσικό. Το 
κοινό παρακολούθησε με δυσαρέσκεια το ασυνήθιστο θέαμα, καθώς μέχρι τότε οι 
χορευτικές παραστάσεις δεν είχαν εντάξει τέτοιου είδους ζητήματα στην αισθητική τους. 
Η παράσταση προκάλεσε αρνητικά συναισθήματα, όμως, λίγους μήνες μετά το αίσθημα 
αυτό ανατράπηκε.  
Το 1974, παρουσίασε στην Όπερα του Βούπερταλ το έργο Iphigenie auf Tauris 
(Ιφιγένεια εν Ταύροις) σε μουσική του Christoph Gluck, που ήταν δημιουργημένο λιτά 
αλλά και με έντονο συναισθηματισμό και ταίριαζε στο ύφος της. Επίκεντρο ήταν η 
εσωτερική ανάγκη για χορό και με συνοδεία της μουσικής, χωρίς όμως την απόλυτη 
εξάρτηση του χορού από τη μουσική. Η παρουσίαση του έργου δημιούργησε πρόσφορο 
έδαφος για μια νέα μορφή έκφρασης, την «Χοροόπερα». Αργότερα, παρουσίασε ένα 
ακόμα έργο του Gluck, μια όπερα με το όνομα Orpheus und Eurydike (Ορφέας και 
Ευρυδίκη). Το 1975, δημιούργησε το La Sacre du Printemprs (H Ιεροτελεστία της 
Άνοιξης) σε μουσική του Stravinsky. Σε όλα τα παραπάνω έργα χρησιμοποίησε τη 
μουσική με έναν τρόπο που την έκανε πιο προσιτή στο κοινό και όχι τόσο αυστηρή. Στην 
τρίτη και τελευταία της όπερα με τίτλο Herzog Blaubarts Burg (Το Κάστρο του 
Κυανοπώγωνα) σε μουσική του Béla Bartόk, χώρισε τη μουσική σε μέρη, χωρίς να 
ξεφύγει από το λιμπρέτο. Στο έργο, ο χορευτής που ερμήνευσε τον Κυανοπώγωνα, Ian 
Minarik, έπαιζε συνεχώς τα ίδια κομμάτια από τη μουσική σε μαγνητόφωνο (Servos, 2012: 
90-91).  
Ένα από τα ιδιαίτερα και πλέον αντιπροσωπευτικά έργα της είναι το Café Müller 
(1978), ένα αυτοβιογραφικό δημιούργημα και μια αναπόληση της χορογράφου από την 
παιδική της ηλικία. Στο έργο αυτό, ανακαλεί αναμνήσεις από την παιδική της ηλικία και 
συγκεκριμένα το χρόνο που περνούσε ανάµεσα ή και κάτω από τα τραπέζια του 
εστιατορίου του πατέρα της, παρατηρώντας τη συμπεριφορά και τις κινήσεις των πελατών. 
Εκτός αυτού, ανακαλεί και την πρώιμη εμπειρία της από τον πόλεμο, με ξαφνικές εκρήξεις 
πανικού και φόβου.  
Στις σκηνές, δομημένες άλλοτε σε σιωπή και άλλοτε στον τραγικό ήχο που 
χαρακτηρίζει τις άριες του Henry Purcell από την όπερα Διδώ και Αινείας, έξι χαρακτήρες, 
τρεις γυναίκες και τρεις άνδρες μπαινοβγαίνουν στη σκηνή, μέσα από μια γυάλινη 
περιστρεφόμενη πόρτα. Η χορογράφος κινείται με κλειστά μάτια στο πίσω μέρος της 
σκηνής κοντά στον τοίχο, φορώντας ένα διάφανο κοστούμι. Στο εμπρός μέρος της σκηνής 
ένας άντρας απομακρύνει με ξέφρενο τρόπο τις καρέκλες γύρω από τα τραπέζια του καφέ, 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
05/02/2019 21:08:37 EET - 137.108.70.13
42 
 
για να δημιουργήσει χώρο για μια άλλη γυναίκα, ίσως, το alter ego της χορογράφου, που 
κινείται πανομοιότυπα με εκείνη και με κλειστά μάτια. Στην εξέλιξη του έργου, οι θεατές 
βλέπουν μια εμβληματική σκηνή στη χορογραφική προσέγγιση της δημιουργού. Ένας 
άνδρας, που ερμηνεύει ο Dominique Mercy, μπαίνει στη σκηνή και συναντά τη γυναίκα, 
τον ρόλο ερμηνεύει η Malou Airaudo. Ο άνδρας και η γυναίκα αγκαλιάζονται, ωστόσο, 
ένας άλλος μεγαλόσωμος και σκυθρωπός άνδρας, ο Jan Minarik, μπαινοβγαίνει στη σκηνή 
χωρίς να είναι σίγουρος ο ρόλος και ο σκοπός του. Πλησιάζει το ζευγάρι και το χωρίζει με 
έντονο τρόπο. Ο άνδρας, που χωρίζει το ζευγάρι, επανέρχεται σύντομα για να τους 
ξαναενώσει. Τοποθετεί τη γυναίκα στην ανοιχτή αγκαλιά του άνδρα, αλλά εκείνος μοιάζει 
αδύναμος να κρατήσει το βάρος της. Η γυναίκα γλιστράει από τα χέρια του ξανά και ξανά, 
πέφτει στο πάτωμα, σηκώνεται, προσπαθεί να επιστρέψει στην αγκαλιά του, μόνο για να 
γλιστρήσει και πάλι από τα χέρια του.xiv 
Ο Γερμανός σκηνοθέτης Wim Wenders είχε εντυπωσιαστεί και συγκινηθεί όταν, το 
1985, παρακολούθησε για πρώτη φορά το Café Müller στη Βενετία. Από τη συνάντησή 
του με την Pina δημιουργήθηκε μια μακρόχρονη φιλία και, με το πέρασμα των χρόνων, 
συνέλαβαν από κοινού την ιδέα για τη δημιουργία μιας ταινίας. Ωστόσο, η δημιουργία 
αυτής της ταινίας καθυστέρησε, λόγω των περιορισμένων δυνατοτήτων του σκηνοθέτη. 
Ειδικότερα, ο Wenders αισθανόταν ότι δεν είχε βρει τον τρόπο να απεικονίσει επαρκώς τη 
μοναδική τέχνη της κίνησης της μεγάλης χορογράφου, τις χειρονομίες, τον λόγο και τη 
μουσική. Με τα χρόνια το κινηματογραφικό αυτό project μετατράπηκε σε φιλικό 
τελετουργικό, με τους δύο καλλιτέχνες να το υπενθυμίζουν συνεχώς ο ένας στον άλλον. Η 
ταινία πραγματοποιήθηκε με τη συνεργασία των χορευτών της ομάδας το 2009, λίγους 
μήνες μετά το θάνατο της χορογράφου.xv 
Τα τελευταία χρόνια το ταξίδι και η αίσθηση της άγνωστης χώρας μετατράπηκε σε ένα 
σύστημα δουλειάς για την ομάδα του Wuppertal, που σιγά-σιγά απλώθηκε στον κόσμο και 
καθιέρωσε τις παραγωγές του σε συνεργασία με μια άλλη πόλη. Η σειρά των «πορτρέτων 
πόλεων» άρχισε με το Viktor (1986), όπου παλλόταν μια Ρώμη σχεδόν φελινική και 
συνεχίστηκε με το Palermo (1989) στη Σικελία. Έπειτα ήρθε η σειρά της Μαδρίτης με το 
Tanzabend ΙΙ (1991), του Λος Άντζελες με το Nur Du (1996), του Χονγκ Κονγκ με τον 
Καθαριστή τζαμιών (1997) και της Λισαβόνας με τη Mazurka Fogo (1998). Μένοντας για 
αρκετό καιρό στις παραπάνω πόλεις, οι χορευτές είχαν την ευκαιρία να βιώσουν εικόνες, 
ήχους, φαντάσματα που χαρακτήριζαν την καθεμιά τους. Έτσι, δημιουργούσαν ένα κοινό 
φορτίο από αντιδράσεις και αναδράσεις με διαφορετικούς αστικούς ιστούς.  
Στις 30 Ιουνίου του 2009, η Pina, που λάτρεψαν αμέτρητοι θεατές σε όλο τον κόσμο, 
που είχε την εσωτερική δύναμη, τη φαντασία και τη δεξιότητα να ξετυλίγει πάνω στη 
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σκηνή εικόνες και ιστορίες μοναδικές, που άλλαξαν τη μορφή του χορού, έφυγε ξαφνικά 
και απροειδοποίητα από αυτόν τον πλανήτη. Ίσως, γιατί αγαπούσε τα ταξίδια… 
 
4.3 Η τέχνη στον 21ο αιώνα 
 
Οι τάσεις που προέρχονται από τη δεκαετία του 1960 και του 1970, συνεχίζονται με 
καλλιτέχνες που είναι ως σήμερα ενεργοί. Η δεκαετία του 1980 ήταν μια εποχή 
αντίδρασης, αμφισβήτησης αλλά και μια περίοδος ποπ και κιτς αισθητικής. Από τη 
δεκαετία του 1990, έχουν έρθει και πάλι στο προσκήνιο οι εγκαταστάσεις (installations), 
τα εννοιακά περιβάλλοντα, η video art και η τέχνη του ηλεκτρονικού υπολογιστή, δηλαδή 
αναμείξεις στοιχείων από όλο το φάσμα της τέχνης. Στις πρώτες δεκαετίες του 21ου 
αιώνα, η τέχνη μοιάζει να εκφράζει έναν υποκειμενισμό, που την κάνει να παρουσιάζεται 
ως ετερογενής και πολλές φορές, αντιφατική. Με βάση τα νέα οικονομικά δεδοµένα της 
παγκοσμιοποίησης και της συνεχιζόμενης από το 2009 παγκόσμιας οικονομικής κρίσης, η 
πολυπλοκότητα της εµπειρίας ατόµων, οµάδων, εθνών, κοινωνικών κατηγοριών, φύλων 
και θρησκειών, έχει οδηγήσει σε προσωπικές αφηγήσεις, που είναι συχνά και συλλογικά 
βιώματα. Αυτού του είδους οι αφηγήσεις αποτελούν τον καμβά πάνω στον οποίο δομείται 
η σχέση της σύγχρονης τέχνης µε την πολιτική και τον δημόσιο χώρο. 
Σήμερα, ο σύγχρονος χορός καταγράφει το τοπίο της πολιτικής και κοινωνικής 
πραγματικότητας. Αυξάνονται οι χορογράφοι που έχουν ιδιαίτερα πολιτικοποιημένο 
περιεχόμενο στα έργα τους. Αυτή η πρόθεση είναι εμφανής σε ένα νέο είδος χορού, που 
ονομάζεται «εννοιολογικός χορός» (conceptual dance). Εμφανίστηκε τη δεκαετία του 1990 
στην πειραματική Ευρωπαϊκή σκηνή, με κύριους εμπνευστές τους Γάλλους χορογράφους 
και χορευτές Jérôme Bel, Xavier le Roy, Boris Charmatz, Tino Segal και πολλούς ακόμα. 
Ο εννοιολογικός χορός, θεωρείται ότι έχει αναβιώσει την κληρονομιά της δεκαετίας του 
1960, δηλαδή του μεταμοντέρνου χορού, και έχει ανοίξει τις δυνατότητες 
επαναπροσδιορισμού του ερωτήματος «τι είναι ο χορός;». 
Η τέχνη του χορού στον 21ο αιώνα, έχει επεκταθεί ακόμη περισσότερο ως πεδίο 
δράσης στο οποίο μπορεί να γίνει δημιουργική έρευνα. Εκτός από τις συνεχείς γνωστές 
μορφές, συμπεριλαμβάνει νέους στόχους, στυλ και τόπους παρουσίασης, για παράδειγμα, 
μουσειακούς χώρους, γκαλερί, πλατείες, παρελάσεις στους δρόμους και online έργα. Οι 
καλλιτέχνες του 21ου αιώνα, μπορεί να χρησιμοποιούν καθιερωμένες προσεγγίσεις όπως η 
εγκατάσταση και performance, αλλά έχουν εισαγάγει  νέες παραλλαγές. Για παράδειγμα, 
είναι πλέον κοινό ότι προσλαμβάνουν στις παραστάσεις τους ανθρώπους, που δεν έχουν 
ειδικές δεξιότητες χορού.xvi 
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Στο πλαίσιο αυτό, επιδιώκεται και η ενεργή συμμετοχή του θεατή, ο οποίος άλλοτε 
παρακολουθεί και άλλοτε συμμετέχει στη δράσεις. Το ζήτημα δεν είναι μόνο η διανοητική 
δέσμευση του θεατή, η εγρήγορση των αισθήσεών του, αλλά και μια βαθύτερη εμπειρία 
που συγγενεύει με τα δρώμενα ή και τις επιτελέσεις μιας άλλης εποχής. Αυτή η θεώρηση 
της επιτελεστικής παρουσίας –η δύναμη της σωματικής ύπαρξης– είναι αναπόσπαστο 
στοιχείο του χορού.  
Τέλος, από τη δεκαετία του 1990, οι σπουδές χορού παρέχουν μια διεπιστημονική βάση 
για καινοτόμο έρευνα στον τομέα των πολιτιστικών, πολιτικών και ιστορικών μελετών του 
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Κεφάλαιο 5ο : Μεθοδολογία της έρευνας 
 
5.1 Επιλογή της μεθόδου 
 
Η παρούσα εργασία βασίζεται στην ποιοτική μεθοδολογία, η οποία θεωρείται ως πλέον 
κατάλληλη για τη μελέτη του χορού, μια μορφή τέχνης και ένα γνωστικό αντικείμενο με 
εγγενή ποιοτική φύση. Στη βιβλιογραφία υπάρχουν ποικίλες απόπειρες ταξινόμησης και 
κατηγοριοποίησης της ποιοτικής έρευνας. Στην προκειμένη περίπτωση, ταιριάζουν 
περισσότερο προσεγγίσεις που το ενδιαφέρον τους εστιάζεται στην κατανόηση του 
νοήματος του κειμένου ή της δράσης: «φαινομενολογική έρευνα, υπαρξιακή-
φαινομενολογική ψυχολογία, εμπειρική φαινομενολογία, διαλογική φαινομενολογία, 
βιωματική φαινομενολογία, ανάλυση περίπτωσης, ιστορίες ζωής και ερμηνευτική έρευνα» 
(Ίσαρη & Πουρκός, 2015:11).  
Όπως γράφει ο Colin Robson (2010), η φαινομενολογική έρευνα αποτελεί κατηγορία 
της ποιοτικής μεθοδολογίας, καθώς προσεγγίζει και μελετά τις υποκειμενικές εμπειρίες 
των ατόμων, προσπαθώντας να εξηγήσει την οπτική τους πάνω σε συγκεκριμένα 
φαινόμενα. Άλλες ποιοτικές μέθοδοι είναι η βιογραφική έρευνα ή έρευνα ιστορίας ζωής. 
Σε αυτές τις περιπτώσεις τα χαρακτηριστικά της έρευνας παραπέμπουν σε μια 
«ερμηνευτική» βιογραφία, όπου ένας άνθρωπος εξηγεί τα βιώματά του, μέσω της 
αφήγησής της ως ιστορίας του. Για τη διεξαγωγή μια τέτοιας ιστορίας χρειάζονται 
τεκμήρια αλλά και αρχεία για τη ζωή του ατόμου, για να διασφαλιστεί η ακρίβεια και η 
εγκυρότητά της, ή συνεντεύξεις και συζητήσεις με το πρόσωπο και με άτομα του 
ευρύτερου κοινωνικού κύκλου του, εάν είναι δυνατόν, καθώς είναι σημαντικό να υπάρχει 
πληθώρα απόψεων για ένα ζήτημα (Robson, 2010: 231-232).  
Στο δεύτερο μέρος της έρευνας χρησιμοποιώ προσωπικά ντοκουμέντα, τα οποία 
προέρχονται από τις σημειώσεις μου σε ημερολόγιο ή και ανακαλώ στη μνήμη μου 
γεγονότα για να διηγηθώ δικές μου εμπειρίες, που φιλτράρονται μέσα από τη θεωρητική 
μελέτη. Αυτή η προσέγγιση κατηγοριοποιείται στη μελέτη περίπτωσης, η οποία, σύμφωνα 
με τον Yin, (1981, 1994, στο Robson, 2010: 212), αποτελεί μια ερευνητική προσέγγιση, 
που περιλαμβάνει αξιολόγηση και βασίζεται στη διεξαγωγή συμπερασμάτων μέσω των 
βιωμάτων του υποκειμένου, δηλαδή μέσω διάφορων μεθόδων συλλογής δεδομένων και σε 
συγκεκριμένο πλαίσιο, του οποίου τα όρια παραμένουν ρευστά (Robson, 2010: 214). 
Η ποιοτική έρευνα ενδιαφέρεται περισσότερο να κατανοήσει τις προσωπικές 
αντιλήψεις των ατόμων για το αντικείμενο και αναζητά μια σε βάθος ανάλυση του 
θέματος. Σύμφωνα με την Κυριαζή: «Η ποιοτική έρευνα τονίζει από τη φύση της, τη 
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σημασία που έχει το ιστορικό και κοινωνικό πλαίσιο για την ερμηνεία που αποδίδουν τα 
υποκείμενα στη συμπεριφορά τους και στη συμπεριφορά των άλλων» (2005: 53). 
 
5.2 Σκοπός και ερευνητικά ερωτήματα 
 
Σκοπός της παρούσας εργασίας είναι η μελέτη της ιστορικής εξέλιξης του χορού, του 
σύγχρονου χορού ειδικότερα και η αλληλεπίδραση του χορού με το εκάστοτε ιστορικό, 
κοινωνικό και πολιτισμικό πλαίσιο, μέσα από μια διαλεκτική σχέση που συνδέει τη θεωρία 
με την πράξη. Σύμφωνα με τον σκοπό της εργασίας, τα ερευνητικά ερωτήματα έχουν 
διατυπωθεί ως εξής: 
(1) Τι είναι ο χορός; (2) Έχουν αλλάξει τα αισθητικά στοιχεία του χορού στο πέρασμα 
του χρόνου; (3) Πόσο σημαντική είναι η συμβολή του χορού στην αισθητική, διανοητική 
και κοινωνική ανάπτυξη του ατόμου; (4) Μπορεί ο χορός να διαμορφώσει συμπεριφορές 
και στάσεις ζωής; 
 
5.3 Μέσα συλλογής δεδομένων 
 
Στο πλαίσιο εκπόνησης της πτυχιακής μου εργασίας, αρχικά συγκέντρωσα βιβλιογραφικές 
πηγές σχετικές με το ερευνητικό θέμα, βιβλία, επιστημονικά άρθρα, κριτικές, συνεντεύξεις 
αλλά και video που αφορούν το έργο των καλλιτεχνών που παρουσιάζεται στο θεωρητικό 
μέρος. Η βιβλιογραφική ανασκόπηση είναι ζωτικής σημασίας μέθοδος, καθώς η 
συγκέντρωση δημοσιευμένων βιβλιογραφικών δεδομένων και η αξιολογική τους ιεράρχηση, 
όχι μόνο καθιστά ευχερέστερη την πληροφόρηση και μετάδοση γνώσεων, αλλά δεν 
αποκλείεται να αποδειχθεί και πηγή παραγωγής νέας γνώσης.  
Όπως έχει ήδη αναφερθεί, ένας ακόμα βασικός τρόπος συλλογής των δεδομένων είναι η 
βιογραφική προσέγγιση, που έχει γίνει αντικείμενο αυξημένου ενδιαφέροντος τις 
τελευταίες δεκαετίες (Τσιώλης, 2006). Μέσω της αυτοπαρατήρησης, προσπάθησα να 
εξετάσω πως έχει επηρεαστεί η συμπεριφορά μου από την ενεργή συμμετοχή μου σε μια 
σειρά από πολιτισμικές δράσεις χορού που πραγματοποιήθηκαν στην πόλη του Βόλου. Η 
καταγραφή των εμπειριών και των πράξεων μου είναι ποιοτικά δεδομένα, τα οποία 
συγκέντρωσα μέσα από παρατηρήσεις ή και συζητήσεις και αλληλοεπιδράσεις με άλλα 
άτομα που συμμετείχαν στα πολιτισμικά δρώμενα. Άλλωστε, «Σκοπός του ερευνητή είναι 
[…] η ανεύρεση και η συνεχής αποσαφήνιση θεωρητικών εννοιών που συνοψίζουν το υπό 
μελέτη φαινόμενο και βάσει των οποίων συγκροτείται η θεωρία» (Κυριαζή, 2005: 247). 
Ορισμένοι ερευνητές που ασχολούνται με την ποιοτική έρευνα, περιγράφουν την 
ανάλυση των ποιοτικών δεδομένων ως «σύνθετη και δυναμική τέχνη» και τη συγκρίνουν 
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με τη διαδικασία δημιουργίας μιας χορογραφίας. Ειδικότερα, η Valerie Janesick στο άρθρο 
της με τίτλο ‘The choreography of the qualitative research design’ (2000) επισημαίνει ότι 
στην ποιοτική έρευνα, τον χορό και τις τέχνες γενικότερα, έχει ιδιαίτερη σημασία η 
διαίσθηση και η δημιουργικότητα και όχι η εφαρμογή συγκεκριμένων κανόνων και 
τεχνικών. Η ίδια ορίζει τη διαίσθηση ως άμεση διαδικασία γνώσης και κατανόησης και τη 
δημιουργικότητα ως ικανότητα να φτιάχνει κανείς κάτι πρωτότυπο (Janesick, 2000: 532). 
 
5.4 Σχεδιασμός και διάρκεια της έρευνας 
 
Η βιβλιογραφική μελέτη για την εκπόνηση της πτυχιακής μου εργασίας άρχισε τον 
Οκτώβριο του 2017, όταν συζήτησα το θέμα με την πρώτη επιβλέπουσα και συνέχισε σε 
όλη τη διάρκεια του εαρινού εξαμήνου του 2018. Η συγγραφή της εργασίας 
ολοκληρώθηκε τον Μάιο της ίδιας χρονιάς. Ωστόσο, η ενασχόλησή μου με τον σύγχρονο 
χορό ξεκίνησε πριν από τρία χρόνια, ενώ οι αναμνήσεις των βιωματικών εμπειριών μου 
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Δεύτερο μέρος: Βιωματικό  
 
Κεφάλαιο 6ο: Συνοπτική παρουσίαση των δρώμενων 
 
6.1 Διαδραστική παράσταση στο Κέντρο Τέχνης «Τζιόρτζιο Ντε Κίρικο» 
 
Η διαδραστική παράσταση στο Κέντρο Τέχνης «Τζιόρτζιο Ντε Κίρικο» με τίτλο Come 
dance with me, ήταν η πρώτη στην οποία πήρα μέρος. Η βασική ιδέα της παράστασης, 
όπως φαίνεται και από τον τίτλο, ήταν να απευθύνουμε μια πρόσκληση στον κόσμο να 
έρθει να χορέψει μαζί μας. Η παράσταση ήταν μέρος των εκδηλώσεων του Δήμου Βόλου 
στο Κέντρο Τέχνης Τζιόρτζιο Ντε Κίρικο, στο πλαίσιο της έκθεσης «Shall we Dance? 
Γιορτές με τέχνη και Χορό», που πραγματοποιήθηκαν το βράδυ της Παρασκευής16 
Δεκεμβρίου του 2016. Ο υπότιτλος της εκδήλωσης σημαίνει ότι εικαστικοί καλλιτέχνες 
από την πόλη του Βόλου είχαν εμπνευστεί από τον χορό για να δημιουργήσουν πίνακες, 
γλυπτά και εγκαταστάσεις που παρουσιάζονταν στον εκθεσιακό χώρο και μπορούσε να 
αγοράσει το κοινό. 
Ανακαλώντας τις μνήμες μου από την προετοιμασία της παράστασης, νομίζω ότι ήταν 
σημαντική η δημιουργική και ισότιμη συνεργασία με τα μέλη της ομάδας. Θυμάμαι επίσης 
ότι από την αρχή της συμμετοχής μου στα μαθήματα σύγχρονου χορού στο Τμήμα, 
αισθάνθηκα να αναπτύσσω μια εσωτερική ελευθερία και μια αίσθηση αυτοέκφρασης που 
δεν είχα ξανά βιώσει στο παρελθόν. Κατά τη διάρκεια προετοιμασίας της παράστασης, 
φτιάξαμε τέσσερις υπο-ομάδες. Κάθε άτομο εντάχθηκε σε μια ομάδα, ανάλογα με την 
αισθητική του αντίληψη και τον τρόπο που μπορούσε να κινηθεί. Για τη διαμόρφωση των 
ομάδων, χρειάστηκε να αφιερώσουμε αρκετές ώρες δουλειάς, αφού σε κάθε πρόβα κάθε 
άτομο βελτίωνε σταδιακά την ποιότητα της κίνησής του. Έτσι, αυτό που παρουσιάσαμε, 
δημιουργήθηκε μέσα από αυτοσχεδιασμούς στις πρόβες και δεν ήταν αυστηρά 
καθορισμένο εξ αρχής. 
Το πρώτο μέρος του δρώμενου πραγματοποιήθηκε σε δύο επίπεδα. Στο ισόγειο του 
κέντρου σχηματίσαμε έναν κύκλο, ενώ ταυτόχρονα στα σκαλοπάτια του ημιώροφου, μια 
κοπέλα προσπαθούσε να κινηθεί ανάμεσα στους θεατές, με συμβολικό τρόπο, για να 
πλησιάσει την ομάδα. Ένας φοιτητής, πέρασε ανάμεσα από τον κόσμο, ανέβηκε στα 
σκαλοπάτια, την πήρε στην αγκαλιά του και σύντομα πήραν τη θέση τους στον κύκλο. 
Στο δεύτερο μέρος, οι τέσσερις υπο-ομάδες εμφανίστηκαν σταδιακά στον μικρό κενό 
χώρο, που είχαμε σχηματίσει με το σώμα μας, κρατώντας τα χέρια, σαν να ετοιμαζόμαστε 
να χορέψουμε έναν παραδοσιακό χορό, συγκρατώντας το πλήθος των θεατών στα όρια της 
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περιμέτρου του κύκλου. Παρότι, κάθε ομάδα χόρεψε σε διαφορετικό χρόνο και με 
διαφορετικό τρόπο, είχαμε μια παρόμοια αίσθηση, κάτι που δεν μπορώ να προσδιορίσω 
ακριβώς, αλλά που αναπτύχθηκε μέσω της σωματικής και συναισθηματικής μας επαφής 
στις πρόβες. Στη διάρκεια της παράστασης, βίωνα ότι η ατομικότητα και η ομαδικότητα 
βρίσκονταν σε απόλυτη σύνδεση. Η κίνησή μου επηρεαζόταν από την ομάδα, χωρίς να 
χάνω την ατομικότητά μου. Αυτό που μας ένωσε και μας έκανε να επικοινωνούμε 
περισσότερο, ήταν ο χρόνος που περάσαμε μαζί για να δημιουργήσουμε τις κινητικές 
δράσεις και τις εικόνες της παράστασης. Και οι τέσσερις ομάδες πέρασαν στο κέντρο του 
κύκλου για να χορέψουν και γύρισαν στο αρχικό τους σημείο. Η τελευταία ομάδα ήταν 
των αγοριών, που είχαν μια διαφορετική ενέργεια από αυτή των κοριτσιών ή τουλάχιστον 
έτσι αισθανόμουν εγώ. 
Το τρίτο μέρος, συνέχισε με την άμεση εμπλοκή μας με τον κόσμο. Η μουσική άλλαξε 
και ο κύκλος διαλύθηκε. Φτιάξαμε ένα μετωπικό προς την είσοδο του κτηρίου σχήμα και 
άρχισε να ακούγεται από τα ηχεία η μουσική σύνθεση του Shostakovich The Second 
Waltz. Τρία άτομα κάθε φορά στέκονταν εμπρός από την ομάδα, στην οποία άρχισε να 
διεισδύει σιγά-σιγά ο κόσμος και έδειχναν απλές κινήσεις του βαλς, χωρίς μετακίνηση 
στον χώρο. Μέσα σε λίγα λεπτά είχαν εμπλακεί στον χορό περισσότερα από 200 άτομα. 
Αυτοί που είχαν επιλέξει να παρακολουθούν ήταν πολύ λιγότεροι.  
Σε κάποια στιγμή, πλησίασα τρεις κυρίες, οι οποίες ήταν φίλες και είχαν έρθει να 
παρακολουθήσουν το δρώμενο και να δουν τους πίνακες και τα γλυπτά. Μιλούσαν μαζί 
μου με αρκετή άνεση, κάτι το οποίο βοήθησε να κινηθούν και να χορέψουν αβίαστα. 
Αργότερα, πλησίασα μια ομάδα από μικρά κορίτσια. Γνώρισα την Κατερίνα, με την οποία 
χόρεψα αρκετή ώρα. Ρώτησα την ηλικία της, αν χορεύει και της μίλησα για εμένα. Οι 
γονείς της ενθουσιάστηκαν με την επικοινωνία μας, παρατηρώντας ότι χόρευε όλο και 
περισσότερο όσο περνούσε η ώρα. Μετά τους πρότεινα να της δείξω τα γλυπτά και τους 
πίνακες  που υπήρχαν στον χώρο. Η μικρή ενθουσιάστηκε με έναν πίνακα με μπαλαρίνες, 
τις οποίες άρχισε να μετράει, όσο χορεύαμε. Αφού χαιρέτησα τη μικρή, χόρεψα με κάποια 
κορίτσια από την ομάδα. Ανάμεσα στις τρεις περιπτώσεις ανθρώπινων ομάδων με τις 
οποίες είχα την ευκαιρία να εμπλακώ, η αίσθηση ήταν ιδιαίτερη και διαφορετική για την 
κάθε μια. Ένιωθα πιο εναρμονισμένη με την μικρή, αλλά και ο τρόπος που μπορούσα να 
κινηθώ ήταν πιο ευαίσθητος. Η προσωπική μου κίνηση με τα άτομα της ομάδας ήταν πιο 
ευμετάβλητη και ένιωθα ότι με βελτίωνε, καθώς είχα επαφή με άτομα με τα οποία είχε 
προηγηθεί αλληλεπίδραση. Όσον αφορά τις τρεις κυρίες που προανέφερα, ένιωθα σαν να 
υποκινούσα σχεδόν εξ ολοκλήρου την κίνηση και τη μεταξύ μας γνωριμία.  
Η κιναισθητική αντίληψη του χώρου μας επέτρεψε να συνυπάρχουμε με έναν τρόπο 
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που η ιδέα του να χορέψουμε μαζί επηρέασε αισθητηριακά και αισθητικά την κίνησή μας. 
Η υπεύθυνη της εκδήλωσης από τον Δήμο Βόλου Χρύσα Δρανδάκη είπε ότι δεν είχε 
βιώσει τη δυναμική των ζωντανών σωμάτων στο Κέντρο Τέχνης «Τζιόρτζιο Ντε Κίρικο» 
ποτέ πριν. 
 
6.2 «Σαν τα πουλιά που πετούν…» 
 
Τον Μάρτιο του 2017, βιώνοντας την οικονομική, πολιτική και κοινωνική πραγματικότητα 
στην Ελλάδα και σε πολλές ευρωπαϊκές χώρες, που αντιμετωπίζουν την εισροή 
προσφύγων και μεταναστών, αποφασίσαμε να πραγματοποιήσουμε ένα δρώμενο για να 
ενθαρρυνθεί ο διάλογος για τη διαφορετικότητα. Επίσης, θα μπορούσε να μειωθεί ο φόβος, 
η προκατάληψη και ο αποκλεισμός ανθρώπων που έχουν διαφορετική εθνική καταγωγή, 
διαφορετική μητρική γλώσσα, διαφορετικά ήθη και έθιμα από την ελληνική κοινωνία. 
Το δρώμενο είχε τίτλο «Σαν τα πουλιά που πετούν» και συμμετείχαν σε αυτό, εκτός 
από τις φοιτήτριες και τους φοιτητές του Πανεπιστημίου Θεσσαλίας, παιδιά και έφηβοι 
που ζουν στον Ξενώνα υποδοχής και φιλοξενίας ανηλίκων αιτούντων άσυλο της 
κοινωνικής οργάνωσης «Άρσις» και η ομάδα κρουστών Cara7 
Σε πρώτη φάση, η κ. Τσουβαλά ενημέρωσε τις φοιτήτριες και τους φοιτητές που 
παρακολουθούσαν τα μαθήματά της για το θέμα του δρώμενου και ρώτησε αν θα θέλαμε 
να πάρουμε μέρος. Μετά, άρχισε να θέτει ερωτήσεις για το τι θα μπορούσαμε να κάνουμε 
για να αποτυπώσουμε τον πόλεμο που είχαν βιώσει οι πρόσφυγες, το ταξίδι τους προς την 
ελπίδα, την πιθανή διάψευση των ονείρων τους. Μια ιδέα που πρότεινε η ίδια, ήταν ότι θα 
μπορούσαμε να φτιάξουμε αεροπλάνα από χαρτί, που θα πετούσαμε στον χώρο, 
προκειμένου να θυμίσουμε τους βομβαρδισμούς στη Συρία. Ανάμεσα στους έφηβους από 
τον ξενώνα «Άρσις», δύο είχαν έρθει μέσω θαλάσσης από την πόλη Χομς της Συρίας. Στις 
πρόβες μιλούσαμε για όσα συνέβαιναν στη Συρία αλλά και σε πόλεις της Ελλάδας, που 
ζούσαν πρόσφυγες.  
Γύρω στην τρίτη ή τέταρτη πρόβα, η κ. Τσουβαλά μου ζήτησε να τραγουδήσω μια 
μελωδία, αρκετά μελαγχολική, για να μοιάζει σαν μοιρολόι. Αυτή η ιδέα προέκυψε από 
μια άσκηση επαφής που είχαμε κάνει σε προηγούμενο μάθημα. Σε αυτή τη άσκηση, 
αγγίζαμε το σώμα του ζευγαριού μας, που ήταν ξαπλωμένο στο πάτωμα, 
σιγομουρμουρίζοντας μια μελωδία. 
Για να διαμορφώσουμε τις κινητικές δράσεις και τις εικόνες χρησιμοποιήσαμε 
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πολύχρωμες κορδέλες της Ρυθμικής Αγωνιστικής Γυμναστικής. Η κίνησή τους άλλοτε 
θύμιζε το φτερούγισμα των πουλιών και άλλοτε τη διαδρομή των προσφύγων, που έμοιαζε 
σαν να ακροβατούσαν. Είχαμε σχηματίσει τέσσερις ομάδες περίπου δέκα ατόμων, όπου 
στην κάθε μία υπήρχε ένας αρχηγός, τις κινήσεις του οποίου ακολουθούσε όλη η ομάδα. 
Παρότι είχαμε ασκηθεί συστηματικά στη χρήση της κορδέλας, η κίνηση θα ήταν αρκετά 
αυτοσχέδια στη διάρκεια του δρώμενου. Για να υπάρξει ομοιογένεια ανατέθηκε ο ρόλος 
του αρχηγού σε τέσσερα άτομα. Κάθε αρχηγός όφειλε να δημιουργεί απλές και ξεκάθαρες, 
ώστε τα μέλη της ομάδας του να μπορούν να τις μιμηθούν. 
Την ημέρα του δρώμενου, συγκεντρωθήκαμε στην πλατεία του Αγίου Νικολάου, μια 
ώρα πριν την παρουσίασή του. Σχηματίσαμε ένα μεγάλο τετράγωνο και ξεκινήσαμε το 
ζέσταμα. Μετά, τρέξαμε γύρω από την εκκλησία, δημιουργώντας την αίσθηση του 
κατατρεγμού και της αναστάτωσης, ή τουλάχιστον έτσι το βίωσα εγώ. Στη συνέχεια οι 
τέσσερις ομάδες με τις κορδέλες πήραν θέση μπροστά από τα σκαλοπάτια της εκκλησίας. 
Όταν έφτασε η σειρά της τρίτης ομάδας, στην οποία ήμουν αρχηγός, άρχισα να κινώ την 
κορδέλα με απλό τρόπο, ώστε να δώσω χρόνο σε όλα τα άτομα να μπουν στο χώρο και να 
συγχρονίσουν τις κινήσεις τους με τις δικές μου. Γνώριζα πότε περίπου θα αρχίσω να 
δημιουργώ πιο σύνθετες κινήσεις, αλλάζοντας δυναμική στον τρόπο χειρισμού της 
κορδέλας. Ολοκληρώνοντας αυτό το κομμάτι, οπισθοχωρούσαμε προς τα σκαλοπάτια, 
δημιουργώντας κύματα με τις κορδέλες. 
Στην επόμενη εικόνα, όλη η ομάδα επέστρεψε στον προαύλιο χώρο της εκκλησίας και 
αρχίσαμε να περπατάμε με διαφορετικούς ρυθμούς σε πολλές κατευθύνσεις. Το 
περπάτημα ήταν ένας συμβολικός τρόπος για να φανεί η περιπλάνηση των προσφύγων και 
των μεταναστών, η αλληλεξάρτηση του ενός από τον άλλον, η στάση τους σε κάποιον 
τόπο. Με αυτές τις συμβολικές κινήσεις, θέλαμε να προτείνουμε ένα ασφαλές πέρασμα για 
όλους τους πρόσφυγες στις χώρες της Ευρώπης.  
Μετά από λίγο, σχηματίσαμε έναν κύκλο. Εγώ κατευθύνθηκα προς την αριστερή μεριά, 
όπου ήταν τοποθετημένο το μικρόφωνο για να τραγουδήσω, με τον ίδιο τρόπο που το 
έκανα και στις πρόβες. Έπειτα βάδισα προς τον κύκλο, όπου κάθισα στη μέση μαζί με μια 
άλλη φοιτήτρια. Συνέχισα για λίγο και εκεί το τραγούδι, χωρίς μικρόφωνο. Το σήμα για το 
πέταγμα των εκατό αεροπλάνων, που είχαμε φτιάξει από χαρτί, το έδωσε πρώτα η άλλη 
φοιτήτρια που βρισκόταν στο κέντρο του κύκλου μαζί μου. Ενώ πετούσαμε τα χάρτινα 
αεροπλάνα, εμφανίστηκε η ομάδα Caracatu πίσω από μέσα που είχαμε καθίσει στο 
έδαφος. Με έναν υπόκωφο ρυθμό δημιούργησαν την αίσθηση των τυμπάνων του πολέμου 
που μαίνεται στη Συρία και σε άλλες περιοχές του πλανήτη.  
Σύντομα, οι βραζιλιάνικοι ρυθμοί των Caracatu μας σήκωσαν από το έδαφος και 
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αρχίσαμε να χορεύουμε ελεύθερα και αυτοσχέδια για περίπου δεκαπέντε λεπτά. Ο κόσμος 
επηρεάστηκε ιδιαίτερα από το κομμάτι της δράσης, καθώς ήταν πιο οικείος, ένας ξέφρενος 
χορός με συνοδεία μουσικής. Φαντάζομαι ότι θύμιζε καρναβαλικούς εορτασμούς, λόγω 
της αίσθησης της μεταφοράς σε μια άλλη πραγματικότητα. Η ένταση και η αδρεναλίνη της 
ελεύθερης κίνησης κάτω από τη θερμότητα του ήλιου ήταν πρωτόγνωρη αίσθηση για 
μένα. Πολλοί θεατές συμμετείχαν στον χορό, ενώ άλλοι έμειναν απλώς για να δουν το 
δρώμενο. 
 
6.3 «Που πάνε οι φωνές όταν δεν τις ακούμε …;» 
 
Ένα ακόμα αντιρατσιστικό δρώμενο πραγματοποιήθηκε την Τετάρτη 21/3/2018, στην 
Πλατεία Αγίου Νικολάου στον Βόλο. Συμμετείχαν φοιτήτριες και φοιτητές του 
Πανεπιστημίου Θεσσαλίας, νέοι από τον Ξενώνα Φιλοξενίας Ασυνόδευτων Ανηλίκων 
Αιτούντων Άσυλο της κοινωνικής οργάνωσης «Άρσις» και η ομάδα κρουστών 
«Καρακατού». Το φετινό δρώμενο ήταν αφιερωμένο στον Σύρο ποιητή Μοχάμεντ Μπασίρ 
αλ Ανί, που δολοφονήθηκε μαζί με τον γιο του το 2016 από τον ISIS.8 
Μια διαφορά σε σύγκριση με τα προηγούμενα χρόνια ήταν ότι φέτος συμμετείχαν 
περισσότεροι καθηγητές του Τμήματος, η κ. Τσιλιμένη με ένα ποιητικό αφιέρωμα και η κ. 
Βίτσου με μια θεατρική αναπαράσταση του ταξιδιού των προσφύγων στη θάλασσα.. Όπως 
είπε χαρακτηριστικά ο κ. Μάγος στην έναρξη της εκδήλωσης: «Κάθε χρόνο παίρνουμε 
ενθαρρυντικά μηνύματα γι’ αυτή τη δράση από συμπολίτες μας που δηλώνουν ότι θέλουν 
να πάρουν μέρος. Γι’ αυτό και κάθε χρόνο αυξάνονται οι συμμετέχοντες. Είναι σημαντικό 
που οι φοιτητές μας λαμβάνουν το σημερινό μήνυμα και αργότερα ως εκπαιδευτικοί στα 
σχολεία θα μεταφέρουν το μήνυμα κατά του ρατσισμού στα παιδιά». Και πρόσθεσε «Το 
δρώμενο δεν μας ενδιαφέρει ως αποτέλεσμα αλλά ως διαδικασία ευαισθητοποίησης». 
Η δική μας παράσταση, ωστόσο, περιλάμβανε τέσσερις σκηνές, οι οποίες είχαν υψηλή 
αισθητική και συγκινησιακή επίδραση στο κοινό. Στην πρώτη σκηνή, ένας φοιτητής 
πέρασε στο σκηνικό χώρο και αφού έκανε λίγες συμβολικές κινήσεις που έδειχναν 
ανασφάλεια, άλλαξε ρόλο και άρχισε να φωνάζει τα ονόματα των εφήβων από τις 
εμπόλεμες περιοχές του πλανήτη που συμμετείχαν στον χορό. Μέσα σε λίγα δευτερόλεπτα 
πέρασε στον σκηνικό χώρο όλη η ομάδα, περίπου πενήντα άτομα. Άλλοτε σαν να 
παίζουμε και άλλοτε σαν να προσπαθούμε να καταλάβουμε τι συμβαίνει αρχίσαμε να 
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πετάμε στον αέρα χάρτινα αεροπλάνα, πάνω στα οποία είχαμε γράψει τους στοίχους από 
ένα ποίημα της Shiva Panahi, μιας ποιήτριας που είχε έρθει σε εφηβική ηλικία ως 
πρόσφυγας στην χώρα μας. 
Στην επόμενη σκηνή, τρεις υπο-ομάδες αρχίσαμε να αναπαριστούμε με κίνηση και ήχο 
το ταξίδι των μεταναστών στην θάλασσα. Οι κινήσεις μας ήταν απόλυτα χορογραφημένες, 
επέτρεπαν όμως την αυτοσχεδιαστική τους προσέγγιση. Το ταξίδι διακόπηκε από την 
επόμενη εικόνα, όπου όσες φοιτήτριες και όσοι φοιτητές δεν έπαιρναν μέρος στη σκηνή με 
το καράβι, περνούσαν τρέχοντας ανάμεσά μας, κρατώντας ψηλά διαφανή νάιλον, τα οποία 
έδιναν την εντύπωση γιγάντιων κυμάτων που χτυπούσαν τα ανθρώπινα σώματα. Ενώ τα 
κύματα είχαν σκεπάσει όλη την ομάδα, σταδιακά, ένα άτομο σηκωνόταν από το έδαφος 
και διέσχιζε με προσωπικό τρόπο αυτό το τοπίο, που έμοιαζε με νερό, ένα μικρό σόλο που 
έκανα και εγώ. 
Επειδή μετά από κάθε καταιγίδα βγαίνει ο ήλιος και η ζωή ξαναπαίρνει το δρόμο της, 
σιγά-σιγά μαζευτήκαμε εμπρός από τα σκαλιά της εκκλησίας και αρχίσαμε να κινούμαστε 
συντονισμένα προς τα μπρος. Στην πραγματικότητα, χορεύαμε συλλογικά τα βήματα από 
έναν χορό που έχει προέλευση στη Λατινική Αμερική. Σε λίγο φτιάξαμε έναν μεγάλό 
κύκλο στον περίβολο της εκκλησίας και κάθε μέλος της ομάδας περνούσε στο κέντρο και 
χόρευε αυτοσχεδιαστικά υπό τους ήχους των Caracatu. Κάθε άτομο πρόσθετε την 
προσωπική του έκφραση ανάλογα με την εμπειρία και τις γνώσεις του στον χορό ή και την 
καταγωγή του. Η ομάδα που θα διάβαζε τα ποιήματα πέρασε μπροστά στους θεατές και 
ανάμεσα στα τέσσερα, μια φοιτήτρια που συμμετείχε και στην ομάδα του χορού απήγγειλε 
το ποίημα που ήταν γραμμένο πάνω στα χάρτινα αεροπλάνα: 
 
Ένα κλαδί ελιάς 
Εμείς οι ξυπόλυτοι 
Εμείς χωρίς χώρο και χώρα 
Εμείς οι καμένοι και αναμμένοι άνεμοι 
Σε είδαμε, με τις τελευταίες ανάσες 




6.4 Συμμετοχή σε έρευνα για τον χορό και την ενσυναίσθηση 
 
Στο πλαίσιο εκπόνησης της έρευνας της διπλωματικής εργασίας που πραγματοποίησε η 
φοιτήτρια στο Μεταπτυχιακό πρόγραμμα του Τμήματος Ευαγγελία Χρονίδου, με τίτλο «Η 
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συμβολή της σωματοποιημένης έκφρασης στην ενσυναίσθηση και την προσαρμογή σε 
πολυπολιτισμικά περιβάλλοντα», συμμετείχα στις κινητικές δράσεις και στις συνεντεύξεις 
σε ομάδες εστίασης (focus group interview). Η εν λόγω μέθοδος συλλογής δεδομένων, που 
εστίαζε στο παραπάνω ζήτημα, μας έδωσε τη δυνατότητα να απαντήσουμε μια σειρά 
ημιδομημένων ερωτήσεων για τον χορό. 
Στην πρώτη συνάντηση, αφού ολοκληρώθηκε η προθέρμανση 9 , η φοιτήτρια μας 
αφηγήθηκε συνοπτικά το παραμύθι «Η Μικρή Γοργόνα» του Hans Cristian Anderson. 
Στην προθέρμανση, ενεργοποιήσαμε το σώμα μας με κινήσεις, που αν και δεν το 
γνωρίζαμε, ήταν εμπνευσμένες από το παραμύθι. Μετά, χωριστήκαμε σε ομάδες για να 
επιλέξουμε τις σκηνές που θα δραματοποιήσαμε, μέσω συζήτησης. Αν και η ομάδα με 
παρότρυνε να ερμηνεύσω τον ρόλο της Άριελ, εγώ πρότεινα σε έναν φοιτητή να κάνει την 
Άριελ, ενώ μια φοιτήτρια θα μπορούσε να υποδυθεί τον ρόλο του Πρίγκιπα. Καταλήξαμε 
να αναπαραστήσουμε τη σκηνή που έχει βουλιάξει το καράβι και η Μικρή Γοργόνα σώζει 
τον Πρίγκιπα από τον βυθό της θάλασσας και το τέλος του παραμυθιού, όπου δεν τον 
σκοτώνει, αλλά πέφτει η ίδια στη θάλασσα προκαλώντας τον δικό της θάνατο. Σε εκείνο 
το σημείο, τραγουδούσα μια πένθιμη μελωδία. Τα υπόλοιπα μέλη της ομάδας, 
αναπαρέστησαν το καράβι, το κύμα, την θύελλα και διάφορα καιρικά φαινόμενα τη στιγμή 
του ταξιδιού στη θάλασσα.  
Μετά την ολοκλήρωση των δράσεων, οχτώ άτομα παραμείναμε εθελοντικά στην 
αίθουσα για να διατυπώσουμε τις απόψεις μας για την ανάπτυξη της ενσυναίσθησης μέσω 
του χορού, με βάση μια σειρά ανοικτών ερωτήσεων. Η ιδέα μου να ερμηνεύσει ένα αγόρι 
τον ρόλο της Άριελ και μια κοπέλα του Πρίγκηπα αποτέλεσε αφορμή να επεκταθεί η 
συζήτηση σε ζητήματα έμφυλης ταυτότητας. 
Στη δεύτερη συνάντηση, το παραμύθι που μας αφηγήθηκε η φοιτήτρια ήταν «Το 
ασχημόπαπο που έγινε κύκνος» επίσης του Anderson. Μετά την προθέρμανση, 
χωριστήκαμε σε τρεις ομάδες. 10 Στη δική μου ομάδα, συζητήσαμε τους ρόλους που θα 
ερμηνεύσουμε, αλλά συμφωνήσαμε ότι θα κινηθούμε κυρίως για να αποδώσουμε τα 
συναισθήματα που μας προξένησε το παραμύθι και όχι μιμητικά. Αποφασίσαμε να 
αναπαραστήσουμε τη σκηνή στην οποία τα άλλα ζώα καταδιώκουν το Ασχημόπαπο, 
                                                 
9Η κ. Τσουβαλά μας προέτρεπε ταυτόχρονα με την κίνηση να τραγουδούμε χαμηλόφωνα τη μελωδία από το 
τραγούδι του Leonard Kohen Dance me tο the end of love, που μιλάει για τον έρωτα και τον θάνατο. Σε 
κάποια άλλη στιγμή, υπό το άκουσμα του τραγουδιού Bang Bang (My Baby Shot Me Down), σύνθεση του 
Sonny Bono, μας ενθάρρυνε να χορέψουμε μαζί και πρόσθεσε ότι υπήρχε πιθανότητα να ρίξει ο ένας τον 
άλλο κάτω και να τον/την σηκώσει. 
 
10Στη διάρκεια της προθέρμανσης, η κ. Τσουβαλά, για να ενεργοποιήσει το σώμα μας, χρησιμοποίησε 
κινήσεις που θύμιζαν πουλιά.  
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πράγμα που θύμισε σε όλους τη σχολική βία. Εγώ θα έκανα έναν κύκνο, μαζί με άλλες 
φοιτήτριες, ο οποίος τελικά κατάφερε να εκφοβίσει και να διώξει μακριά το Ασχημόπαπο, 
πριν αναθαρρήσει και μεταμορφωθεί και εκείνο σε κύκνο. Μόλις ολοκληρώσαμε την 
παρουσίαση, είχα την αίσθηση πως έχω φερθεί πολύ άσχημα, κάτι το οποίο με 
δυσαρέστησε, αφού προσπάθησε να αναπαραστήσω τον ρόλο του αλαζονικού και 
υπερόπτη κύκνου.  
Στη συζήτηση που ακολούθησε, παραμείναμε ξανά οχτώ άτομα. Η βία που είχα 
εκφράσει, έστω συμβολικά, υπήρχε στο σώμα και την ψυχολογική μου διάθεση. Μιλήσαμε 
για τη σχολική βία, τον εκφοβισμό ή αλλιώς Bullying, που είναι παράγωγα και 
αντανακλούν το πως δομείται η κοινωνική ζωή και ο πολιτισμός, οι κουλτούρες και κατ’ 
επέκταση το σύστημα εκπαίδευση.  
Το τρίτο παραμύθι που αφηγήθηκε η φοιτήτρια είχε τον τίτλο «Η αληθινή ιστορία του 
μεγάλου κακού λύκου» του Jon Sleczka. Ο συγγραφέας μέσα από το κείμενο και την 
εξαιρετική εικονογράφηση παρουσιάζει τον λύκο με διαφορετικό τρόπο από αυτόν που 
έχουν υιοθετήσει στερεοτυπικά τα πιο πολλά παραμύθια. Αυτή τη φορά, δραματοποιήσαμε 
συλλογικά το παραμύθι. Συγκεντρωθήκαμε σε ένα σημείο της αίθουσας, όπου είχαν 
τοποθετηθεί καρέκλες, στις οποίες κάθισαν πέντε άτομα, ο δικαστής και δίπλα αυτοί που 
θα έπαιζαν τον ρόλο του λύκου. Οι υπόλοιποι κάθονταν απέναντι και περίμεναν να 
ακούσουν την απολογία του. Κάθε άτομο που ανέλαβε τον ρόλο του λύκου, τον 
υποδύθηκε με εύστοχο τρόπο, κατά τη γνώμη μου, καθώς, προσπαθούσε να υποστηρίξει 
τον εαυτό του και τις πράξεις, περιγράφοντας τα συμβάντα. Παράλληλα με την αφήγηση, 
στο πίσω μέρος της αίθουσας, πραγματοποιήσουμε τα γεγονότα του παραμυθιού. Ο δικός 
μου ρόλος ήταν ο λύκος, τον οποίο αναπαρέστησα μαζί με δύο άλλες κοπέλες. Τον ρόλο 
των αστυνομικών που συλλαμβάνουν τον λύκο, υποδύονταν δύο φοιτήτριες. Σε αυτό το 
κομμάτι υπήρχε ένας ρόλος δικηγόρου για την υπεράσπιση του λύκου, ενώ παράλληλα 
πολλές φοιτήτριες αναπαριστούσανε τα σπίτια που γκρέμιζε ο λύκος ή και τα τρια μικρά 
γουρουνάκια που έτρωγε. 
Αντιλαμβανόμουν τη σκηνή σαν μια ιδιαίτερη αναπαράσταση λαϊκού δικαστηρίου, 
όπου καλούμαστε να υπερασπιστούμε τον εαυτό μας. Ένιωθα τόσο έντονα την αδικία στη 
στέρηση της ελευθερίας του λύκου, ώστε μόλις πιανόταν κάποια από τις δύο άλλες 
φοιτήτριες που τον υποδύονταν, επιχειρούσα να το εμποδίσω. Στη σκηνή της δίκης, ο ιδιος 
ο δικαστής ρώτησε το κοινό εάν ήταν πιο άδικο το γεγονός ότι ο λύκος γκρέμιζε τα σπίτια 
ή ότι έτρωγε γουρούνια, κάτι που κάνουν καθημερινά και οι άνθρωποι, ή αν είναι άδικοι οι 
πλειστηριασμοί των σπιτιών των ανθρώπων.  
Στη συζήτηση που ακολούθησε, αφού προσδιορίσαμε την έννοια του ρατσισμού, 
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αναφερθήκαμε στις αιτίες του φαινομένου αυτού και τις κοινωνικές του συνέπειες. 
Καταλήξαμε ότι οι προκαταλήψεις μπορούν να θέσουν έναν άνθρωπο ή μια κοινωνική 
ομάδα σε αποκλεισμό. Επιπλέον, συζητήσαμε τις προϋποθέσεις που θα πρέπει να ισχύουν, 
ώστε να καταπολεμηθεί αποτελεσματικά ο ρατσισμός στη ζωή και στην εκπαίδευση. 
Καταλήξαμε ότι ο χορός και οι τέχνες γενικότερα είναι ένα βασικό μέσον ανάπτυξης της 
ενσυναίσθησης και της κατανόησης του άλλου. 
 
6.5 Αναβίωση αποσπάσματος της χορογραφίας Nelken 
 
Την Κυριακή 13 Μαΐου του 2018, η πόλη του Βόλου συμμετέχει σε ένα project που 
ονομάζεται Nelken line. Αναλυτικά, διάφορες ομάδες της πόλης και μεταξύ αυτών περίπου 
70 φοιτήτριες και φοιτητές του Πανεπιστημίου Θεσσαλίας θα χορέψουν ένα μικρό 
απόσπασμα με τίτλο «Οι τέσσερεις εποχές» από την χορογραφία της Pina Bausch Nelken, 
το οποίο θα βιντεοσκοπήσει μια εικαστική καλλιτέχνης, η Άννα Γαλανού και μετά το 
μοντάζ θα ανέβει στην ιστοσελίδα του Ιδρύματος της Pina Bausch.11 
Την εβδομάδα προετοιμασίας για τη συμμετοχή μας στο project, η Γ’ Γυμνασίου του 
9ου Γυμνασίου Βόλου πραγματοποίησε μια εκπαιδευτική επίσκεψη στην αίθουσα χορού 
του Πανεπιστημίου Θεσσαλίας, με πρωτοβουλία της καθηγήτριας Βάσως Βούλγαρη, η 
οποία είναι και φοιτήτρια στο Τμήμα. Η κ. Τσουβαλά, ζήτησε να την βοηθήσω στη 
διδασκαλία του μαθήματος. Αρχικά, ρώτησε τα παιδιά να πουν το όνομά τους και της 
περιγράψουν εμπειρίες που είχαν με τα διάφορα είδη χορού. Μετά από μια συνοπτική 
συζήτηση για το «τι είναι ο χορός», πρότεινε στα παιδιά να σηκωθούν και να περπατήσουν 
ελεύθερα στον χώρο. Το περπάτημα εξελίχθηκε μετρικά, καθώς κάθε βήμα διαρκούσε δύο 
χρόνους (2/4) και συνοδευόταν από ρυθμικό χτύπημα με τα δάκτυλα των χεριών. Σε λίγο, 
προστέθηκε και η βλεμματική επαφή ανάμεσα στα μέλη της ομάδας.  
Ακολούθησε μια σειρά από ασκήσεις αναπνοής και χαλάρωσης του σώματος, αρχικά σε 
καθιστή θέση και στη συνέχεια στην όρθια θέση. Στη διάρκεια αυτής της φάσης, η κ. 
Τσουβαλά έθετε διάφορες σύντομες ερωτήσεις στα παιδιά, τις οποίες απαντούσαν με 
σχετική ευκολία. Ένα ενδεικτικό παράδειγμα είναι από ποιο σημείο του σώματος 
ξεκινούσε η πτώση προς το έδαφος και από ποιο η επαναφορά στην όρθια θέση. Ή και αν 
προτιμούσαν τη στιγμή της απώλειας της ισορροπίας ή την επανα-κατάκτησή της;  
                                                 
11Το project DANCE! NELKEN-LINE διατίθεται αποκλειστικά στην ιστοσελίδα του Ιδρύματος της Pina 
Bausch από την 1η Ιουνίου του 2017. Πολλές ομάδες και άνθρωποι έχουν χορέψει αυτό το απόσπασμα στις 
πόλεις τους και έχουν ανεβάσει το δικό τους βίντεο στην ιστοσελίδα. Πολλοί άλλοι, όμως, έχουν δηλώσει 
συμμετοχή και ως εκ τούτου ο οργανισμός προέκτεινε την ημερομηνία κατάθεσης των βίντεο έως τις 31 
Μαΐου 2018. Βλ. http://www.pinabausch.org/en/projects/the-nelken-line 
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Αυτό που διαπίστωσα, παρατηρώντας τις δράσεις και τις αντιδράσεις των παιδιών, ήταν 
ότι είχαν την ικανότητα να κινούνται δημιουργικά και ταυτόχρονα να σκέφτονται τον 
συμβολισμό κάθε κίνησης. Αφού ολοκληρώθηκε το ζέσταμα, αρχίσαμε να δείχνουμε στα 
παιδιά τις τέσσερις φράσεις από τις οποίες αποτελείται το απόσπασμα «Οι τέσσερεις 
εποχές» από την χορογραφία Nelken, σε καθιστή θέση. 
Οι κινήσεις της χορογραφίας είναι μόνο χειρονομίες που αναπαριστούν τις τέσσερεις 
εποχές και συνοδεύονται με λέξεις.12Την Άνοιξη, πρώτη φράση, τα δάκτυλα των χεριών 
κινούνται από το κέντρο του σώματος προς τα πλάγια και αναπαριστούν το γρασίδι που 
φυτρώνει και είναι ακόμα είναι μικρό. Το Καλοκαίρι, δεύτερη φράση, το γρασίδι 
μεγαλώνει προς τα πάνω με τις ακτίνες του ήλιου. Το Φθινόπωρο, τρίτη φράση, τα 
δάκτυλα του χεριού αναπαριστούν ένα φύλλο που πέφτει, με αιώρηση. Τον Χειμώνα, 
τέταρτη φράση, τα χέρια κλείνουν σε γροθιές δίπλα στον κορμό και με μικρές 
επαναληπτικές κινήσεις εκδηλώνουν την αίσθηση του κρύου. Αφού έμαθαν τα παιδιά τις 
παραπάνω κινητικές φράσεις, τις επανέλαβαν σε ξαπλωτή θέση. Έπειτα, ρώτησε η κ. 
Τσουβαλά ποια παιδιά θυμούνται την χορογραφία και πρότεινε να την δείξουν στα άλλα 
μέλη της ομάδας. 
Σε αυτό το σημείο, έγινε και πάλι μια σύντομη συζήτηση με τα παιδιά για τον 
συμβολισμό των κινήσεων που αναπαριστά την εναλλαγή των εποχών και μπορεί να 
παρομοιαστεί με τον κύκλο της ζωής. Ακολούθησε, η εκτέλεση της χορογραφίας με 
περπάτημα σε γραμμή, όπου τα παιδιά κινήθηκαν το ένα πίσω από το άλλο, με 
χαμογελαστή έκφραση. Η μουσική της χορογραφίας ‘West End Blues’ είναι μια σύνθεση 
του Louis Armstrong (1928). 13 
Το μάθημα ολοκληρώθηκε με προβολή βίντεο, στο οποίο χόρευαν το απόσπασμα 
παιδιά νηπιαγωγείου στο εξωτερικό, με μεγάλη ακρίβεια. Συζητήσαμε το γεγονός πως 
άτομα με σύνδρομο down ή και Parkinson,ηλικιωμένοι και άλλες κοινωνικές ομάδες έχουν 
χορέψει το απόσπασμα και προτείναμε στα παιδιά να δουν περισσότερα βίντεο στην 
ιστοσελίδα του Ιδρύματος. Τέλος, ρωτήσαμε αν θέλουν να πάρουν μέρος στη 
βιντεοσκόπηση και η συνάντηση ολοκληρώθηκε, συζητώντας εάν κάποιο παιδί θα ήθελε 
να ασχοληθεί επαγγελματικά με τον χορό στο μέλλον. 
Τις επόμενες ημέρες, η κ. Τσουβαλά ενημέρωσε τις φοιτήτριες και τους φοιτητές που 
παρακολουθούν τα μαθήματά της για την πρόσκληση-κάλεσμα. Εξήγησε ότι μπορούμε να 
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πάρουμε μέρος στη βιντεοσκόπηση, αφού μάθουμε τις τέσσερις απλές κινήσεις που 
επαναλαμβάνονται ξανά και ξανά και αντιπροσωπεύουν για την Pina Bausch τις τέσσερις 
εποχές και όχι μόνο. Στο κάλεσμα ανταποκρίθηκαν περίπου 70 φοιτήτριες και φοιτητές 
από τις τάξεις του χορού και από την τάξη του θεάτρου της κ. Βίτσου.  
 
Βιντεοσκόπηση του Nelken 
 
Η βιντεοσκόπηση του Nelken πραγματοποιήθηκε στο «κορδόνι» του λιμανιού του Βόλου, 
μια κατασκευή μήκους 1.000 μέτρων, το απόγευμα της Κυριακής 13 Μαΐου 2018. Το 
συγκεκριμένο σημείο επιλέχθηκε λόγω της ιστορικής σημασίας και του γραμμικού του 
σχήματος, που βοηθά στην ευθύγραμμη πορεία της χορογραφίας. Η στενή τσιμεντένια 
λωρίδα που μπαίνει μέσα στη θάλασσα είναι μία από τις ωραιότερες βόλτες της πόλης. 
Ένα ενδιαφέρον στοιχείο είναι ότι στο κάλεσμα ανταποκρίθηκαν πολλοί άνθρωποι, 
διαφορετικών ηλικιών, φύλου και κοινωνικής τάξης, που είτε συμμετείχαν στον χορό είτε 
παρακολούθησαν τη δράση ως θεατές. Εκτός από τον κόσμο και τους διοργανωτές, υπήρχε 
ασφάλεια από διασώστες του Λιμενικού Σώματος, που πήραν μέρος στο περπάτημα. 
Αφού συγκεντρώθηκαν περίπου διακόσια άτομα στην Πλατεία Ηρώων του Βόλου, ένα 
σημείο που βρίσκεται μπροστά στο κτήριο Παπαστράτος του Πανεπιστήμιου Θεσσαλίας , 
η Μήτση Λαούδη, η οποία είχε και την πρωτοβουλία της βιντεοσκόπησης, αναφέρθηκε 
συνοπτικά στο έργο της χορογράφου και δίδαξε τις κινήσεις από τις «Τέσσερεις Εποχές», 
επεξηγώντας το συμβολικό τους νόημα με τις ανάλογες λέξεις. Έπειτα, όλος ο κόσμος 
έφτιαξε μια γραμμή, στην οποία δεν υπήρχε ηλικιακή ή κοινωνική κατάταξη, δείχνοντας 
τον τρόπο με τον οποίο ο χορός ενώνει τους ανθρώπους, αλλά και τη διαφορετικότητα που 
προωθούσε στις χορογραφίες της η Pina Bausch.  
Αρχίσαμε να περπατάμε προς το κορδόνι, παίρνοντας τις κατάλληλες αποστάσεις στη 
γραμμή. H μουσική της χορογραφίας ακουγόταν σε όλη τη διάρκεια της διαδρομής, από 
τέσσερα cd players, τα οποία κρατούσαν εθελοντές που περπατούσαν δίπλα μας. Τα 
βήματα και ο ρυθμός, παρόλο που είχαν μεγάλη ακρίβεια, επέτρεπαν την ελευθερία 
έκφρασης κάθε ατόμου. Φαινόταν ότι θα βρέξει, αλλά αυτό δεν μας σταμάτησε. Άλλωστε, 
η εποχιακή αλλαγή ήταν κομμάτι του νοήματος της χορογραφίας... Και γυρίσαμε στην 
αφετηρία με τον ίδιο τρόπο. Την χορογραφία βιντεοσκοπούσαν έξι κάμερες, από τις οποίες 
οι τέσσερις είχαν στηθεί στον χώρο, ενώ δύο κρατούσαν στο χέρι η σκηνοθέτης Άννα 
Γαλανού και ένα ακόμα άτομο.  
Καθώς κινούμαστε, ένιωθα τα βήματα μου σταθερά όλο και περισσότερο. Στην αρχή, 
σκεφτόμουν τις λέξεις που χρησιμοποίησε η χορογράφος, ώστε να κινούμαι με ακρίβεια, 
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ενώ αργότερα οι θέσεις που είχε η κάθε εποχή ήταν πιο φυσικές, όπως και οι εποχές που 
διαδέχονται η μια την άλλη. Αισθανόμουν τον ατέρμονο κύκλο της φύσης και των εποχών 
στο σώμα μου. Σκεπτόμενη ότι η κάθε εποχή αναπαριστούσε τη συνέχεια της επόμενης, 
καταλάβαινα ότι το ίδιο ισχύει και για το σώμα, που νιώθει την ανάγκη της συνέχειας και 
ανανέωσης, ακόμα και με τις πιο απλές κινήσεις. Σε κάθε βήμα της πορείας, αισθανόμουν 
ότι βιώνω απόλυτα τον λόγο για τον οποίο ο χορός είναι η ίδια η ζωή. Η ηρεμία 
μεταβάλλεται σε χάος, ώστε να επέλθει η ισορροπία και να ολοκληρωθεί αρμονικά ένας 
κύκλος. 
Μέσα από το συμβολικό νόημα της χορογραφίας και το συνεχές περπάτημα, σκέφτηκα 
ότι η διαδικασία βιντεοσκόπησης στην πόλη του Βόλου και σε άλλες περιοχές του κόσμου, 
ταυτίζεται με την εσωτερική ανάγκη της χορογράφου να αντλεί έμπνευση από βιώματα 
της καθημερινότητας. Οι πολίτες του Βόλου αντιμετώπισαν αυτή τη δράση με 
ενθουσιασμό αφενός γιατί ήταν ομαδική και βιωματική και αφετέρου γιατί είχαν τη 
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Κεφάλαιο 7ο: Συζήτηση - Συμπεράσματα 
 
7.1 Αποτελέσματα της έρευνας 
 
Όπως έχω γράψει στην Εισαγωγή, ξεκίνησα την πτυχιακή μου εργασία με στόχο να 
μελετήσω την ιστορία του μοντέρνου ή σύγχρονου χορού, προκειμένου να κατανοήσω τις 
δικές μου βιωματικές εμπειρίες, καθώς και τις αισθητικές ή και νοηματικές αλλαγές που 
έχουν σημειωθεί στις αναπαραστάσεις του σώματος από τον 20ο έως τον 21ο αιώνα. Τα 
ερωτήματα που θα επιχειρήσω να απαντήσω στη συνέχεια είναι τα εξής: Τι είναι ο χορός; 
Εάν έχουν αλλάξει τα αισθητικά στοιχεία του χορού στο πέρασμα του χρόνου; Πόσο 
σημαντική είναι η συμβολή του χορού στην αισθητική, διανοητική και κοινωνική 
ανάπτυξη του ατόμου; Εάν ο χορός μπορεί να διαμορφώσει συμπεριφορές και στάσεις 
ζωής; 
 
Η οντολογική φύση του χορού  
 
Αυτό που έχω κατανοήσει από την ανασκόπηση της βιβλιογραφίας είναι ότι ο χορός είναι 
ένας πλούσιος χώρος για έρευνα. Όχι μόνο γιατί περιλαμβάνει πολλές και διαφορετικές 
μορφές ή είδη χορού -ανάμεσά τους το μπαλέτο, τον μοντέρνο χορό, τον μεταμοντέρνο 
χορό, τον σύγχρονο χορό, τους κοινωνικούς χορούς- αλλά περιλαμβάνει επίσης και ένα 
πολύπλευρο θεωρητικό υπόβαθρο. Εκτός από την ιστορία του χορού, υπάρχει η αισθητική, 
κλάδος της φιλοσοφίας που αναλύει και περιγράφει τα συμβολικά στοιχεία του χορού και 
την αξία τους. Υπάρχει η ανάλυση και η σημειολογία της κίνησης, η ανθρωπολογία του 
χορού, η κοινωνιολογία του χορού, οι πολιτισμικές σπουδές χορού, η χοροθεραπεία και 
πολλές ακόμα επιστημονικές θεωρήσεις, μέσω των οποίων μπορεί να απαντηθεί το 
ερώτημα «Τι είναι ο χορός;». Η πρόθεσή μου, σε αυτή την μικρής εμβέλειας έρευνα, δεν 
ήταν να  μελετήσω τις διεπιστημονικές προσεγγίσεις του χορού, γιατί δεν είχα τον 
απαραίτητο χρόνο ή και τις προηγούμενες γνώσεις. 
Παρόλα αυτά, μελετώντας τις απαρχές και τις ιδεολογικές αρχές του μοντέρνου χορού, 
αντιλήφθηκα ότι η έκφραση δεν επικεντρώνεται μόνο στη δεξιοτεχνία του σώματος και τον 
φορμαλισμό, που είχε καθιερωθεί για αιώνες μέσα από τον κλασσικό χορό. Αντίθετα, ο 
μοντέρνος χορός ήταν ένα επαναστατικό ρεύμα, μέσω του οποίου οι δημιουργοί 
υποστήριξαν ότι οι σωματικές, ψυχολογικές, δημιουργικές, πνευματικές και κοινωνικές 
αξίες είναι έμφυτες στην οντολογική φύση του χορού. Ο μοντέρνος χορός έδωσε την 
ελευθερία στον καλλιτέχνη όχι μόνο να προβάλλει μια προσωπική άποψη του κόσμου, αλλά 
και να τον σωματοποιεί μέσα από τη φυσική του παρουσία. 
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Κατά τη διάρκεια της δεκαετίας του 1960, σημειώθηκε μια νέα αλλαγή στο πλαίσιο και 
το περιεχόμενο του μοντέρνου χορού, που ονομάστηκε «μεταμοντέρνος χορός». Οι 
καλλιτέχνες που υιοθέτησαν τον μεταμοντερνισμό, θεωρούσαν ότι οι αρχές του 
μοντερνισμού ήταν πλέον ξεπερασμένες (Banes, 1980). Η εμφάνιση του μεταμοντερνισμού, 
σχηματικά, εμπερικλείει ένα σύνολο από ιδέες, που αμφισβήτησαν καθιερωμένες απόψεις 
για την επιστήμη, τη γνώση, την αλήθεια. Επίσης, οι καλλιτέχνες του μεταμοντέρνου χορού 
καθιέρωσαν μια διαλεκτική σχέση με τη φαινομενολογία, την ιστορία της τέχνης, την 
ψυχανάλυση, τις φεμινιστικές μελέτες, τις σπουδές φύλου και όλες τις μετα-
στρουκτουραλιστικές εννοιολόγησεις. 
Τη δεκαετία του 1970, εμφανίστηκε μια νέα ιδεολογική και μορφολογική αλλαγή του 
χορού. Στην Ευρώπη κυριάρχησε το χοροθέατρο της Pina Bausch, η οποία στα έργα της 
μείωσε το αόρατο χάσμα που διαχωρίζει το πραγματικό πρόσωπο από τον σκηνικό 
χαρακτήρα, που μοιάζει να καταρρέει, έτσι, ώστε ο θεατής έχει την αίσθηση ότι 
παρακολουθεί πραγματικά γεγονότα της ζωής (Servos, 2012). Το ανθρώπινο σώμα στα 
έργα της Pina Bausch μοιάζει να αιωρείται στο πλαίσιο μιας διαρκούς επανα-επινόησης 
του χώρου και του χρόνου.  
Από το 1980 έως σήμερα, νέα είδη κινητικής έκφρασης με πλουραλισμό στοιχείων που 
προέρχονται από όλο το φάσμα των τεχνών, αποδεικνύουν τον κοινωνικοπολιτικό ρόλο 
του σύγχρονου χορού στην εποχή μας. O σύγχρονος χορός δεν αποτελεί μόνο θέαμα, 
παρακινεί όλον τον κόσμο να συμμετάσχει, να προωθήσει τη διαδικασία, να δημιουργήσει 
νέες ιδέες και να αναδείξει την υποκειμενική του ταυτότητα. Έτσι, προβάλλει άμεσα το 
συλλογικό του νόημα, καθώς γίνεται εμφανές το ιστορικό, κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο 
της εποχής, με έναν άμεσο τρόπο, όπου εκφράζονται, σκέψεις, συναισθήματα και 
καταστάσεις της κοινωνικής πραγματικότητας.  
 
Η συνεχής αλλαγή του χορού στο πέρασμα του χρόνου  
 
Ο χορός, ως μια διαχρονική και διαπολιτισμική μορφή τέχνης, παραμένει πάντα ανοιχτός 
στις μεταμορφώσεις και τις αλλαγές που εμφανίζονται στα εκάστοτε κοινωνικά, πολιτικά 
και πολιτισμικά συμφραζόμενα. Παρόλες τις αλλαγές, αυτό που συνδέει τους ανθρώπους 
στον χορό είναι το σώμα και η ιστορία του, μια ιστορία που αντανακλά την υλική 
αμεσότητα της παρουσίας και την πολιτισμική ποικιλία. Η έκφραση του σώματος, που 
άλλοτε πειθαρχεί και άλλοτε αντιπαρατίθεται στους κανόνες, είναι πρωταρχικό στοιχείο 
της ταυτότητας, είναι η ενσάρκωση του εγώ, το σώμα μας είναι ένας τόπος της ιστορίας. 
Η αλλαγή των στοιχείων της χορευτικής κίνησης στο πέρασμα του χρόνου, δείχνει ότι ο 
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χορός είναι ένα δυναμικό φαινόμενο και ότι η πρόσληψη και κατανόησή του προϋποθέτει 
μια αναστοχαστική ικανότητα όχι τόσο από γνωσιολογικής, όσο από αισθητηριακής 
πλευράς, η οποία εξαρτάται από την ικανότητα αντίληψης, τις εμπειρίες και την ερμηνεία 
κάθε θεατή. Ο αναστοχασμός προϋποθέτει αλλαγή της σκέψης για τις θεατρικές 
συμβάσεις, μέσω των οποίων συνδέει κανείς αυτό που παρακολουθεί με αυτό που 
ονομάζεται «χορός». Η διερεύνηση των κοινωνικών και πολιτισμικών αιτιών που 
συνετέλεσαν στην αλλαγή των μορφολογικών στοιχείων του χορού και τις αξίες που 
εμπεριέχουν έργα που δημιουργούνται σε διαφορετικές ιστορικές περιόδους προϋποθέτει 
τη μελέτη της ιστορίας του χορού. 
 
Η συμβολή του χορού στην ολόπλευρη ανάπτυξη του ατόμου 
 
Η βιωματική προσέγγιση της γνώσης που προωθεί ο χορός, δίνει τη δυνατότητα στους 
μαθητές όχι μόνο να σκέφτονται αναφορικά με τον κόσμο αλλά και να δρουν μέσα σε 
αυτόν, καλλιεργώντας έτσι, γνωστικές, επικοινωνιακές και συναισθηματικές δεξιότητες. 
Εάν βασικός σκοπός της εκπαίδευσης είναι η ολόπλευρη ανάπτυξη της προσωπικότητας 
του παιδιού και του ατόμου, τόσο σε γνωστικό επίπεδο όσο και σε ηθικό, κοινωνικό και 
συναισθηματικό, τότε το εκπαιδευτικό σύστημα δεν θα πρέπει να στρέφεται μονοδιάστατα 
στην ανάπτυξη γνωστικών λειτουργιών, παραμερίζοντας όχι μόνο τις υπόλοιπες μορφές 
δεξιοτήτων αλλά και κάθε εναλλακτικό τρόπο για την καλλιέργειά τους. 
Στο σημείο αυτό, θα ήθελα να αναφέρω ότι όλες οι παραστάσεις ή αλλιώς 
διαπολιτισμικά δρώμενα δημιουργήθηκαν με βάση τους αισθητικούς, καλλιτεχνικούς και 
παιδαγωγικούς στόχους που καλλιεργούσαμε στα μαθήματα του σύγχρονου χορού. Η 
κεντρικότητα της κιναισθησίας, που είναι εμφανής στην πρακτική του σύγχρονου χορού, 
τη γενεαλογία και την αισθητική του (Albright 2010, Sheets-Johnstone, 1966), βοήθησε να 
αποκτήσουμε, μέσα από φυσικές εμπειρίες, την αίσθηση του ίδιου του σώματός μας. 
Συγκεκριμένα, μυηθήκαμε σε αυτό που πολλοί μελετητές ορίζουν ως «γνωστικό σχήμα 
του σώματος». Με πιο απλά λόγια, αποκτήσαμε επίγνωση των λειτουργιών των μελών του 
σώματος, την ολοένα μεταβαλλόμενη θέση του στον χώρο και τον χρόνο, τα επίπεδα που 
μπορεί να κινηθεί το σώμα, την ποιοτική υφή κάθε κίνησης, όλες αρχές που 
περιλαμβάνονται στην Ανάλυση της κίνησης από τον Laban (Laban, 1948).  
Η πιο δημιουργική στιγμή της ενασχόλησής μας με τον χορό ήταν η προετοιμασία των 
παραστάσεων. Στη διαδικασία υλοποίησης κάθε παράστασης, αποκτήσαμε την ικανότητα 
να δίνουμε ιδιαίτερη σημασία στο καθαρά αισθητικό της μέρος. Παράλληλα, υπήρχε και 
ένα καθαρά κοινωνιολογικό μέρος, στο οποίο δίναμε εξίσου ιδιαίτερη προσοχή. Ο κοινός 
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στόχος της επικοινωνίας κάποιου μηνύματος με το κοινό, που μοιραζόμαστε όλα τα μέλη 
της ομάδας, διασφάλιζε την εποικοδομητική μας συνεργασία. Κάθε μέλος της ομάδας 
μπορούσε να προτείνει ιδέες για τη δημιουργία των παραστάσεων, οι οποίες 
αξιολογούνταν συλλογικά. Η συμμετοχή στη δημιουργία και παρουσίαση του χορού ήταν 
μια επικοινωνιακή και συνεργατική εμπειρία, η οποία ένωσε ανθρώπους με κοινά 
ενδιαφέροντα. 
Οι παραστάσεις του χορού στις οποίες συμμετείχα, έχουν επηρεάσει τον τρόπο που 
σκέφτομαι, τον τρόπο που βλέπω. Δυστυχώς, η συνοπτική λεκτική τους περιγραφή δεν 
μπορεί να αποδώσει την αναζήτηση των ιδεών και τη σωματοποίησή τους στις πρόβες 
ούτε τα συναισθήματα των άλλων ατόμων που συμμετείχαν στις παραστάσεις ή και του 
κοινού που είδε ένα τελικό αποτέλεσμα και όχι τη διαδικασία. 
 
Διαμόρφωση στάσεων και απόψεων μέσω του χορού 
 
Ο χορός είναι ένα πολυδιάστατο φαινόμενο, που έχει γίνει αισθητό από την αρχή της 
ανθρώπινης ύπαρξης στη γη και διαμόρφωσε το πλαίσιο για την απόκτηση της γνώσης 
(Garaudy, 2008: 14). Βασίζεται στην ολότητα σώματος-νου, χωρίς να διαχωρίζει το 
σωματικό, το διανοητικό και το συναισθηματικό μέρος της ανθρώπινης υπόστασης. Μια 
μικρή κίνηση μπορεί να προκαλέσει ένα καταιγισμό συναισθημάτων-σκέψεων-συνδέσεων, 
μια σκέψη ή συναίσθημα μπορεί να προκαλέσει μια ροή κινήσεων που με τη σειρά τους 
ανατροφοδοτούν τη σκέψη, η οποία ανατροφοδοτεί το συναίσθημα ταυτόχρονα με την 
κίνηση και ούτω καθ’ εξής. 
Με το πέρασμα των χρόνων, καθώς η κίνηση μεταβάλλεται και οι ανάγκες των 
κοινωνιών αλλάζουν, δημιουργήθηκαν νέες μορφές έκφρασης και νέες αισθητικές φόρμες, 
οι οποίες εκφράζουν και αναπαριστούν την πραγματικότητα και την αίσθηση που αφήνει η 
κάθε εποχή. Η δυνατότητα επικοινωνίας μέσω της κίνησης, προβάλλει στάσεις και 
απόψεις των καλλιτεχνών, που εκφράζονται σύμφωνα με την εναντίωση ή και την ανάγκη 
συμμετοχής τους στα κοινά, με τον δικό τους τρόπο.  
Ο τρόπος με τον οποίο κινείται κάθε άνθρωπος είναι μοναδικός. Όλες οι κινήσεις του 
χορού περιλαμβάνουν την ενσωμάτωση των πολιτισμικών γνώσεων και αποτελούν τη 
γλώσσα του σώματος που αποκαλύπτει περισσότερες πτυχές του χαρακτήρα σε σύγκριση 
με τη χρήση της γλώσσας. Η κίνηση, ως σημαντική πτυχή του πολιτισμού, έχει 
υποτιμηθεί. Άρα, είναι καιρός να αναγνωρίσουμε την πολιτισμική σημασία της κίνησης, 
δίνοντάς της μια πιο κεντρική θέση στη μελέτη του πολιτισμού και του πολιτισμού στη 
μελέτη της κίνησης. 
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Σήμερα, ο χορός έχει έντονο κοινωνικοπολιτικό χαρακτήρα και αποτελεί μια καθαρά 
ρεαλιστική αναπαράσταση της πραγματικότητας, η οποία επιτρέπει στους χορευτές και 
στη χορογραφία την επικοινωνία και αλληλεπίδραση με το κοινό. Η σύγχρονη διάσταση 
του χορού ενθαρρύνει την υποκειμενική έκφραση όλων των ανθρώπων μέσω της κίνησης. 
 
7.2 Γενικά συμπεράσματα 
 
Από τη μελέτη της ιστορίας του χορού και τις προσωπικές μου εμπειρίες, τα 
συμπεράσματα που προκύπτουν είναι πολλά και διαφορετικά.  
Ο χορός αποτελεί την αρχή και την εξέλιξη της ανθρώπινης επικοινωνίας μέσα σε 
διάφορα ιστορικά, κοινωνικά, πολιτικά και πολιτισμικά πλαίσια. 
Ο χορός πήρε διάφορες μορφές, ανάλογα με τις ανάγκες και τον τρόπο οργάνωσης και 
λειτουργίας των κοινωνιών και των αναγκών που δημιουργήθηκαν στις κοινωνικές 
ομάδες. 
Εξελίχθηκε σύμφωνα με συγκεκριμένες αισθητικές φόρμες και δυνατότητες σωματικής 
δεξιοτεχνίας, οι οποίες αντανακλούσαν ιδέες, στάσεις και απόψεις ζωής, αντιδράσεις προς 
συγκεκριμένες θέσεις και κανόνες. 
Σταδιακά, ξέφυγε εντελώς από τις συντηρητικές και αυστηρά δεξιοτεχνικές κινήσεις, 
επιστρέφοντας σε αρχετυπικούς τρόπους έκφρασης, την εσωτερική διερεύνηση του εαυτού 
και το συναισθηματικό και πνευματικό μέρος του σώματος. 
Προώθησε την ισότητα, αφού άτομα με αναπηρίες, υπερήλικες και μικρά παιδιά 
μπορούν να εκφραστούν μέσω της κίνησης. 
Ο χορός μεταδίδει ιδέες, σκέψεις, έννοιες, συναισθήματα και προβληματισμούς, που 
δεν μπορούν να γίνουν αντιληπτά μέσω του γραπτού ή και προφορικού λόγου. 
Βοηθάει στην καταπολέμηση ψυχολογικών ή ψυχοσωματικών διαταραχών, γιατί εάν ο 
σωματικός πόνος ξεπεραστεί μέσω της κίνησης, μπορεί να ξεπεραστεί και ο 
συναισθηματικός. 
Ο χορός είναι σημαντικό μέσον εκπαίδευσης και διαπαιδαγώγησης, γιατί διεγείρει την 
περιέργεια, τη φαντασία, τη δημιουργικότητα, τη συνεργασία, την επικοινωνία και 
επιτρέπει την ελευθερία της έκφρασης και την ευχαρίστηση των παιδιών. 
Ο χορός ενώνει όλους τους ανθρώπους, γιατί η λέξη «χορεύω» σημαίνει «επικοινωνώ». 
Η ποικιλία και η πρωτοτυπία των καλλιτεχνικών εκφράσεων που συνυπάρχουν στον 
χορό διαμορφώνουν μια διαφορετική σχέση ανάμεσα στο κοινό και το έργο. Οι θεατές, δεν 
είναι μόνο παρατηρητές, ακροατές, επισκέπτες, αφού στόχος είναι η ενεργοποίηση και η 
συμμετοχή τους στις δράσεις. 
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Ο χορός είναι «μια κοινοτική δραστηριότητα», γιατί η έντονη επιθυμία του ανθρώπου 
να χορέψει είναι αυτή που τον ώθησε να δεσμευτεί πλήρως με την κοινότητα. 
 
7.3 Περιορισμοί της έρευνας 
 
Σε κάθε ποιοτική έρευνα, ένας βασικός περιορισμός αφορά την παρατήρηση και την 
ερμηνεία της πραγματικότητας με υποκειμενικό τρόπο. Όλες οι απόψεις που έχω 
διατυπώσει στο βιωματικό μέρος προέρχονται από δικές μου εμπειρίες, οι οποίες μπορεί 
να θεωρηθούν υποκειμενικές. Παρόλο που στις παραστάσεις χορού συμμετείχαν πολλά 
και διαφορετικά άτομα, δεν είχα τη δυνατότητα, λόγω περιορισμού χρόνου, να ανταλλάξω 
απόψεις μαζί τους για τις δικές τους εμπειρίες, ούτως ώστε να αποκτήσει η έρευνα έναν 
πιο αντικειμενικό χαρακτήρα. Επίσης, η εκπόνηση της πτυχιακής εργασίας σε διάστημα 
δύο εξαμήνων, δεν μου επέτρεψε να συνδέσω αποτελεσματικά τη θεωρία με την πράξη, 
για παράδειγμα μέσω θεμελιωμένης στη θεωρία ανάλυσης των αποτελεσμάτων. Για τον 
ίδιο λόγο, δεν ήταν δυνατόν να γίνει αναζήτηση ατόμων ή ομάδων διαφορετικών 
εθνικοτήτων ή άλλων πολιτισμών για συζήτηση μαζί τους σχετικά με την αντίληψή τους 
για τον χορό. 
Μια επιπλέον δυσκολία που αντιμετώπισα στη συγγραφή του θεωρητικού μέρους της 
έρευνας είναι το κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο στην Ελλάδα, που δεν έχει εντάξει ακόμα 
τις σπουδές χορού στο Πανεπιστήμιο, με αποτέλεσμα, να μην υπάρχει εκτενής ερευνητική 
δραστηριότητα και συνακόλουθα βιβλιογραφία στην ελληνική γλώσσα. Λόγω έλλειψης 
ελληνικής βιβλιογραφίας, έπρεπε να μελετάω τα περισσότερα κείμενα στην αγγλική 
γλώσσα και να αποδίδω εξειδικευμένες έννοιες του χορού στα ελληνικά. 
 
7.4 Προτάσεις για μελλοντικές έρευνες 
 
Μια πρόταση για μελλοντική έρευνα θα μπορούσε να είναι η διεξαγωγή συμμετοχικής 
παρατήρησης σε σύνδεση με ατομικές ή και ομαδικές συνεντεύξεις (focus group 
interviews), για να διατυπώσουν τις υποκειμενικές τους απόψεις οι συμμετέχοντες, μέσω 
ανοιχτού τύπου ερωτήσεων. Επιπλέον, η διεξαγωγή βιντεοσκοπήσεων θα δώσει τη 
δυνατότητα λεπτομερούς ανάλυσης των κινήσεων και των δράσεων του χορού. 
Άλλη μια πρόταση αφορά την διεξαγωγή έρευνας στο εκπαιδευτικό πλαίσιο του χορού, 
μέσα από την παρατήρηση της ολόπλευρης ανάπτυξης παιδιών (ή και εφήβων) που 
διδάσκονται χορό ή/και τη συζήτηση μαζί τους, πάνω σε θέματα που θα αναδεικνύουν τις 
δικές τους εντυπώσεις για το συγκεκριμένο ζήτημα. Στο πλαίσιο μιας εκπαιδευτικής 
έρευνας, θα μπορούσαν να διδαχθούν αποσπάσματα από χορογραφίες σε σχολεία και σε 
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διάφορες ηλικιακές ομάδες, με σκοπό να διαπιστωθούν οι αντιλήψεις των παιδιών.  
Τέλος, επειδή το πεδίο της έρευνας του χορού στην Ελλάδα είναι περιορισμένο, θα 
μπορούσε να χρησιμοποιηθεί ένα ευρύ φάσμα ιδεών, εργαλείων και μεθοδολογιών, 




Οι διαπολιτισμικές δράσεις ήταν η αφορμή για να μελετήσω την αισθητική και την 
κοινωνικο-πολιτική διάσταση της τέχνης, που είναι έμφυτη στην οντολογική φύση του 
χορού. Όλες οι δράσεις πραγματοποιήθηκαν στην πόλη του Βόλου, όπου η πρόσβαση στην 
αισθητική και καλλιτεχνική εμπειρία έχει μια μικρή διαφορά σε σύγκριση με τα 
μεγαλύτερα αστικά κέντρα. Στις διαπολιτισμικές δράσεις, όλα τα άτομα, φοιτήτριες, 
φοιτητές και μέλη της κοινότητας, συμμετείχαμε ισότιμα σε μια διαλεκτική προσέγγιση 
της δημιουργικής μάθησης. Ο χορός έγινε το μέσον για να ανακαλύψουμε τις δυνατότητες 
και τα όρια του σώματός μας, αλλά και για να συζητήσουμε με άτομα που δεν είχαμε 
συναντήσει ποτέ πριν κοινούς φόβους, κοινές επιθυμίες, κοινά όνειρα για το μέλλον. Για 
μένα αυτή η μικρή εμπειρία, έχει μεγάλη αξία…  
Επί της ουσίας, στη διάρκεια αυτής της κοινής προσπάθειας αφιερώσαμε χρόνο για να 
συζητήσουμε ζητήματα όπως η σχέση μεταξύ αισθητικής εμπειρίας και αυτοστοχασμού, 
πραγματικότητας και αναπαράστασης, γνώσης και αισθητικής, τέχνης και πολιτισμού. Σε 
αυτή τη συλλογική διαδρομή, τοποθετήσαμε ενσυναισθητικά τον εαυτό μας στη θέση του 
άλλου, κατανοήσαμε την ιδιαιτερότητα και την υποκειμενική του πραγματικότητα και τις 
συνθήκες μέσα στις οποίες έχει διαμορφωθεί αυτή η πραγματικότητα. Πιστεύω, ότι, πέρα 
από τις επιστημονικές γνώσεις, θα πάρουμε μαζί μας δυνατές αναμνήσεις από τις 
πολιτισμικές εμπειρίες που ζήσαμε τα τελευταία τρία χρόνια… 
Καταλήγοντας, ο χορός έχει τη δύναμη να κάνει τα όρια με την καθημερινότητα 
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